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VORWORT. 


noh  ftlr  die  hiermit  beginnende  zweite  Ab- 
theilnng  des  »Ftthrer  durch  den  Concertsaal« 
galt  es  als  nächste  Aufgabe  za  den  eigentlichen 
Repertoirwerken  ausführliche  Erläuterungen  oder  kurz 
orientirende  Bemerkungen  zu  geben.  Ich  hoffe,  dass 
keins  der  wichtigeren  von  denjenigen  kirchlichen 
Chorwerken  fehlt,  welche  im  heutigen  deutschen 
Concert  ständig  wiederkehren.  Von  meinen  statistischen 
Unterlagen  fahre  ich  in  erster  Linie  die  Programme 
des  Riedel- Vereins  in  Leipzig  an. 

Der  Leser  findet  in  dieser  Abtheilnng  eine  nicht 
geringe  Zahl  von  Oompositionen  in  Betracht  gezogen, 
welche  der  Oeffentlichkeit  unbekannt,  welche  unge- 
druckt, zum  Theil  auch  schwer  zugänglich  sind. 
Wer  weiss  aber,  ob  sich  dieses  Verhältniss  nicht  bald 
ändert.  Unsere  Chorvereine  greifen  immer  tiefer  in 
die  Schätze  der  älteren  Kunst  hinein  und  die  Biblio- 
theken unserer  guten  Musikschulen  streben  von  Tag 
zu  Tag  mehr  nach  Vollständigkeit.  Von  diesem  Ge- 
sichtspunkt ans  hielt  ich  mich  zu  dem  Versuche  ver- 
pflichtet, die  Qeschichte  der  einzelnen  in  diesem  Buche 


-«      IV      -ft^ 

behandelten  Gattungen  zn  skizziren  und  die  Frage 
nach  den  Hauptwerken  nnd  den  Hanptvertretem  der 
vergangenen  Perioden  zn  beantworten.  Mit  diesem 
Versuche  war  eine  Vermehrung  des  Materials  ver- 
bunden, welche  dazu  genöthigt  hat,  die  Abtheilung 
»Vocalmusik«  in  zwei  Bänden  zu  geben.  Der  zweite 
wird  die  Oratorien  und  anderen  weltlichen  Chorwerke 
enthalten. 

Leipzig,  1888.  H.  Kretzschmar. 


VORWORT 

zur  zweiten  Auflage. 

JJiese  Auflage  unterscheidet  sich  von  der  ersten 
nur  an  den  wenigen  Stellen,  wo  die  jüngsten  Ergebnisse 
geschichtlicher  Forschung  zu  berücksichtigen  waren 
und  wo  das  Repertoir  durch  Aufnahme  von  neuen 
Werken  dauernd  bereichert  worden  ist. 

Ich  benutze  die  Gelegenheit,  für  das  Wohlwollen, 
das  auch  dieser  Band  des  Führers  gefunden  hat, 
zu  danken. 

Leipzig,  1895.  H.  Kretzschmar. 


I.  THEIL. 

KIRCHLICHE  WERKE. 

PASSIONEN,  MESSEN,  HYMNEN,  PSALMEN, 

CANTATEN. 


IL  1. 


Erstes  Capitel. 

Passionen 


ler  Concertsaal  hat  in  neuerer  Zeit  von  einer  Reihe 
grösserer  Gesang  werke  Besitz  ergriffen,  welche  ur- 
sprünglich nicht  für  ihn,  sondern  für  den  Gottes- 
dienst bestimmt  waren. 

Nach  der  Bedeutung  des  Textes  nehmen  in  dieser 
Classe  die  Passionen  die  erste  Stelle  ein. 

Die  heutige  Generation  kannte  bis  vor  Kurzem,  wenn 
wir  von  den  einschlagenden  Werken  Graun's  und  F.  Schnei- 
der's  absehen,  nur  die  Passionsmusiken  von  Seb.  Bach; 
erst  in  neuerer  Zeit  trat  zu  diesem  in  einsamer  Höhe 
thronenden  Vertreter  in  Heinrich  Schütz  ein  ebenbürtiger 
Name.  Die  Verschiedenheit,  in  welcher  diese  beiden  gleich 
grossen  Künstler  die  Leidensgeschichte  Christi  musikalisch 
dargestellt  haben,  drängt  allein  schon  dazu,  nach  der 
Geschichte  der  Gattung  zu  fragen.  Wir  dürfen  aber  auf 
diesem  Wege  auch  noch  darauf  rechnen,  unsere  Einsicht 
in  die  herrlichen,  aber  rein  künstlerisch  nicht  völlig  ver- 
ständlichen Passionen  Seb.  Baches  zu  vertiefen,  und 
zweitens  darauf,  dass  wir  einzelne  Werke,  vielleicht  auch 
ganze  Gruppen  aus  der  Familie  der  Passionsmusiken 
kennen  lernen,  welche  unbedingt  verdienen,  der  Ver- 
gessenheit entrissen  zu  werden. 


Unter  der  grossen  Menge  von  Passionsmusiken,  welche 
im  Druck  oder  in  Handschrift  vorhanden  sind,  unter- 
scheiden wir  drei  Hauptgruppen:  die  Ghoralpassion, 
die  Motettenpassion  und  die  oratorische  Passion. 

Die  erstgenannte  Gruppe  hat  den  Altersvortritt.  Nach 
dem  gegenwärtigen  Standpunkt  der  Forschung  gehen  die 
direkten  Nachrichten  über  Choralpassionen  allerdings  nur 
bis  ins  4  5.  Jahrhundert  zurück;  das  von  Mone*)  beschrie- 
bene Exemplar  ist  das  älteste  in  Noten  vorhandene,  von 
dem  wir  wissen.  Aber  Charakter  und  Form  der  Musik 
in  den  Choralpassionen  des  4  5.,  4  6.,  4  7.  Jahrhunderts 
tragen  die  deutlichsten  Spuren  einer  viel  früheren  Ent- 
stehungszeit. Der  Altargesang,  wie  er  in  den  ersten 
Jahrhunderten  unserer  Kirche  war,  bildet  ihre  Seele. 

Es  war  im  4  3.  Jahrhundert**),  als  man  aus  den 
allgemeinen  Evangelienlectionen ,  welche  als  eins  der 
wichtigsten  Glieder  in  dem  wunderbaren  Kunstbau  der 
altchristlichen  Liturgik  bis  in  die  apostolischen  Zeiten 
zurückreichen***),  die  Passionslectionen  loslöste.  Während 
jene  der  Diacon  allein  sang,  zeichnete  man  die  letzteren 
dadurch  aus,  dass  man  sie  von  nun  ab  mit  vertheilten 
Rollen  vortrug.  Der  Diacon  behielt  nur  den  Evangelisten, 
ein  zweiter  Kleriker  sang  den  Christus,  ein  dritter  alle 
übrigen  Einzelpersonen.  Diese  drei  Solisten  (deren  Zahl 
dann  in  protestantischer  Zeit  vermehrt  wurde]  traten  bei 
den  Worten  der  Menge  —  turbae:  Jünger,  Hohepriester, 
jüdisches  Volk,  Soldaten  etc.  —  als  Chor  zusammen  und 
wurden  als  solcher  bald  auch  durch  die  Gesammtheit 
der  anwesenden  Kleriker  verstärkt. 

Bekanntlich  ging  aus  dieser  Lesungsform  der  Pas- 
sionsgeschichte auch  das  geistliche  Schauspiel  des  Mittel- 
alters hervor.     Während  aber  in  diesem   letzteren   das 


*)  Mone,  F.  L.,  Schauspiele  dos  Mittelalters,  I,  60. 
**)  Kienle,  Choralscbule,  I,  79. 

***)  Schöberleiu,    Schatz   des  liturgischen    Chor-   und   Ge- 
meindegesangs, I,  192,  236. 


dramatische  Element  den  kirchlichen  Ursprung  und  Zu- 
sammenhang bald  vergass  und  vernichtete,  erhielten  sich 
Geist  und  Form  der  alten  Passionslection  in  der  Ghoral- 
passion  in  der  ursprüngUchen  Reinheit  und  Einfachheit 
noch  lange  fort.  An  diesen  Choralpassionen  hat  die 
Kirche  ihre  conservirende  Natur  mit  besonderer  Macht 
erwiesen.  Die  im  4  8.  Jahrhundert  geschriebenen,  sogar 
die  auf  evangelischem  Boden  verfassten  Nachzügler  dieser 
Gattung,  sehen  im  Recitativtheile  wenigstens  noch  genau 
so  aus,  wie  die  zwei  Jahrhundert  älteren,  und  die  dem 
16.  Jahrhundert  angehörigen  bringen  uns  wie  in  einer 
Versteinerung  die  Gesangformen  eines  Zeitalters  vor  die 
Augen,  welches  noch  nicht  die  Sequenzen  Notker's,  ja 
nicht  einmal  die  Hymnen  des  Ambrosius  gekannt  hat. 

Mit  dem  evangelischen  Kirchenliede  hat  die  Choral- 
passion keine  Blutsbeziehungen.  Sie  leitet  ihren  Namen 
von  dem  sogenannten  Gregorianischen  Choral,  d.  i.  von 
jener  Stylgattung  liturgischen  Gesanges  ab,  welche,  in 
der  frühesten  Zeit  der  christlichen  Kirche  im  absichts- 
vollen und  weisen  Gegensatz  zu  den  sinnlichen  Formen 
heidnischer  Musik  ausgebildet,  angeblich  durch  Gregor 
den  Grossen  Gesetzesgeltung  für  die  abendländischen 
Gemeinden  erhielt.  Sie  ist  heute  noch,  oder  vielmehr 
heute  wieder,  das  Fundament  kirchlicher  Musik  auf 
römisch-katholischer  Erde.  Die  Gesänge  des  Gregoria- 
nischen Chorals  zerfallen  in  zwei  Gruppen:  concentus 
und  accentus.  Der  concentus  umfasst  wirkliche  Gesänge, 
kleine  und  grosse  Melodien  im  neueren  Sinne  dieses 
Wortes,  in  denen  musikalischer  Reichthum,  Schönheit 
und  Charakter  die  denkbar  höchsten  Maasse  erreichen. 
Einzelne  dieser  ausdrucksvollen,  köstlichen  und  eingäng- 
lichen Melodien  aus  dem  Schatze  des  Gregorianischen 
Gesangs  haben  Jahrhunderte  lang  den  Meistern  der  Poly- 
phonie  immer  von  Neuem  wieder  Anlass  und  Stoff  zu 
herrlichen,  mehrstimmigen  Kunstsätzen  geboten.  Die 
Sätze  des  accentus  sind  weniger  Gesang  als  Declamation. 
Seine  einfachen  Tonreihen  unterscheiden  sich  von  ge- 
sprochener Declamation  nur  dadurch,  dass  die  Stimme 


eine  musikalisch  controlirbare  Höhe  einhält  und  dass  die 
grammatische  Eintheilung  durch  bescheidene  Hülfsmittel 
melodischer  und  rhythmischer  Natur  verschärft  wird.  Der 
accentus  weist  auf  eine  besonders  frühe  Entstehungszeit 
hin,  auf  eine  Zeit,  in  welcher  singen  (canere)  und  laut 
sprechen  (alte  dicere)  als  gleichbedeutend  gelten  durften, 
wie  es  thatsächlich  in  den  Büchern  der  Kirchenväter  auch 
für  gleich  genommen  wird.  Zu  dieser  zweiten  Gruppe 
des  Gregorianischen  Recitativgesangs  gehören  nun  mit 
den  Lectionen  im  Allgemeinen  auch  die  dramatisirten 
Passionslectionen  im  Besonderen  und  aus  letzteren  gingen 
ja  die  Choralpassionen  hervor.  Der  Beweis  hierfür  liegt 
eben  in  der  Thatsache,  dass  die  Solopartien  dieser  Choral- 
passionen den  vorgeschriebenen  Styl  der  Lectionen  streng- 
stens einhalten. 

Protestantische  Leser,  welchen  der  Lectionston  der 
katholischen  Liturgie  fremd  ist,  können  sich  von  dem 
Recitativstyl  in  diesen  Choralpassionen  einen  Begriff 
machen,  wenn  sie  an  den  Gesang  ihrer  Versikeln  und 
Collecten  denken.  Wie  hier,  so  ist  dort  das  musikalische 
Element  durch  wenige  schlichte  melodische  Formeln  ver- 
treten, welche  an  denselben  grammatischen  Stellen  immer 
wiederkehren.  Die  wichtigste  unter  ihnen,  das  eigentliche 
Charaktermotiv  dieser  einfachen  Passionsmusiken,  bildet 
die  aufsteigende  kleine  Terz.  Mit  ihr  beginnt  der  Evange- 
list in  der  Tenorlage  ^  J  p  p  yj  p  =  Christus  bringt 
alle  seine  Einsätze:  '^  j^d  i  bo.gib  «ich        sie,  in  der  Bass- 


lage,  wenigstens  zum    An-    ^  ^    f    f    ff    ^^  ^^^ 


fang  der  Nebensätze  immer:  dL  •!•  du  Wu.ser  hat 
und  die  übrigen  Soliloquenten  machen  von  ihr  ebenfalls 
einen  sehr  weitgehenden  Gebrauch :  Der  Falsettist  (Petrus, 
Pilatus)  in  der  Form  d  f  eine  Octav  höher  als  Christus  und 
der  spätere  Sopranist  (Magd  etc.)  in  der  Form  a  c  um  eine 
Octav  höher  als  der  Evangelist.  Ausser  durch  die  ver- 
schiedene Stimmlage  unterscheiden  sich  aber  der  Evan- 
gelist und  von  ihm  und  unter  einander  die  im  Evangelium 
auftretenden    Personen    durch    eijrene    melodische  Wen- 


düngen  beim  Abschluss  der  Satztheile.  Der  Evangelist 
schliesst  kleine  Abschnitte  ^^  ^^  »  ■  i  i  i  i  i  i  i  fi  J^ . 
in  der  Regel  mit  c  a  wie  ^  Da  Jesu  di««  R«d«  toUeniUt  iL .  m,  ' 
sein  musikalisches  Stichwort  für  den  Einsatz  des  Chri- 


stus  ist:   ^  rl    ('   J    r]    J        rl    f   J    J " J    ,J=  wie 

oder 


m: 


ff   '^      r    r    r    ^     cL.^"~J  mr    den     Choreinsatz: 

»praeh  «r    sa    Mi.nea     JQb  .    gara 

^ ;  rTi  f  t  m. 

Si«     «pn    .     ehm    »-ber: 

Die  wesentUchsten  Schlusswendungen  für  die  anderen 
Soliloquenten  sing  c  d  e  f  und  f  e  d  c,  z.  B.:  Judas 


j  f  f        r  f  f  r        '  f  lO'  r 


W»t  woUt    ihr  mir     g« .  bca,    «o    will    kb   Ihn  «««h  rer .  r»     .      then 

und  Petrus: 


Wnm  de  »ach  all«  lioh  an  dir  är.  gern,  »o  vill  idi  midi  doch  nlinmerindir  'ir.gern 

Die  erste  der  beiden  letzterwähnten  Formeln  kommt  auch 
in  den  Reden  Christi  vor  und  ist  im  Lectionston  der  vor- 
geschriebene musikalische  Ausdruck  der  Fragesätze.  Da 
die  Reden  der  Nebenpersonen  durchschnittlich  nur  kurz 
sind,  so  haben  sie  mehr  Schlussnoten  als  eintönige 
Declamationsstellen  und  sehen  musikalisch  belebter  aus. 
Aber  nichtsdestoweniger  stehen  sie  im  Eindruck  hinter 
den  Partien  Christi  und  des  Evangelisten  weit  zurück, 
vorausgesetzt,  dass  dieselben  mit  der  ganzen  Kunst 
musikalischer  Declamation  ausgeführt  werden. 

An  einer  Stelle  geben  alle  Choralpassionen  das  wür- 
dige Einerlei  des  Accentensystems  auf.  Das  ist  beim  »Eli. 
Eli  lama  asabthani«.  Hier  setzt  auf  einmal  Concent,  echter, 
warmer  Gesang  ein  und  im  Gegensatz  zu  der  Einfach- 
heit einer  halbstündigen  Declamation  wirken  die  letzten 
Worte  Christi  wie  eine  Stimme  aus  der  anderen  Welt. 
Wir  haben  drei  verschiedene  Melodien  für  das  »Eli«  ge- 
funden; diejenige,  welche  am  häufigsten  gebraucht  wird: 
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■^"--^  ist  zugleich    die 

°    "      ergreifendste  und 


n,    u.in»».Mb-th»-      -  .au      feierlichste.    Die 

anderen  haben  nicht  die  schöne,  weit  geschwungene  Ton- 
linie, aber  schon  in  der  blossen  Wiederholung  des  Namens 
Eli  besitzen  auch  sie  ein  starkes  musikalisches  Macht- 
mittel. Die  Uebersetzung  der  hebräischen  Worte  über- 
nimmt in  der  Regel  der  Evangelist,  zuweilen  auch  merk- 
würdiger Weise  Christus  selbst;  ausnahmsweise  fehlt  die 
Verdeutschung.  Einzelne  der  späteren  Motettenpassionen 
haben  das  hier  angeführte  schöne  Eli  ebenfalls  als  Ober- 
stimme im  vielstimmigen  Satze,  und  der  Hinblick  auf  die 
gewaltige  Wirkung,  welche  der  Choralpassion  an  dieser 
Stelle  eigen  ist,  hat  auch  die  Componisten  in  den  ora- 
torischen  Passionen  immer  gezwungen,  für  das  Eli  etwas 
ganz  Ausserordentliches  zu  thun:  die  einen,  indem  sie  den 
Kunststyl  aufs  höchste  anspannen,  die  anderen  —  und 
sie  bilden  die  Mehrzahl  —  indem  sie,  im  umgekehrten 
Verfahren  der  Choralpassion,  ihn  hier  mit  Tönen  von 
der  grössten  Einfachheit  vertauschen. 

Der  Solopartien  wegen  hätte  man  kaum  Veranlassung 
gehabt,  Choralpassionen  aufzuschreiben  und  zu  drucken. 
Solche  Halbgesänge,  die  sich  in  ganz  glatten  und  fest- 
geränderten Geleisen  bewegen,  zu  behalten,  reicht  die 
Ueberlieferung  von  Ohr  zu  Ohr  ziemlich  aus.  Allerdings 
wichen  die  einzelnen  Provinzen  der  Kirche  trotz  Gregor 
in  den  Kirchenaccenten  schon  früh  wieder  vielfach  von 
einander  ab,  und  für  die  Passionslectionen  im  Besonderen 
giebt  es  verschiedene  Töne :  einen  Römischen,  einen  Köl- 
nischen, Münsterschen  und  noch  manche  andere.  Unter 
ihnen  gelangte  der  Passionston  Luther's  (nach  welchem 
die  obigen  Citate  gegeben  sind)  bald  zu  allgemeiner 
Geltung;  auch  katholische  Componisten  verwenden  ihn 
als   »gewöhnliche   Passionsmelodey «.      Aber    alle    diese 


Abweichungen  in  den  Accenten  sind  bis  weit  ins  i  7.  Jahr- 
hundert hinein  nicht  so  wesentlich. 

Es  ist  nicht  zufällig,  dass  uns  notirte  Choralpassionen 
erst  vom  i  5.  Jahrhundert  ab  vorliegen.  Die  Chorsätze 
und  die  Erfindung  der  Harmonie  reizten  die  Tonsetzer 
nun  immer  häufiger,  Choralpassionen  aufzuschreiben. 
Fast  jeder  biographische  Gang  in  die  Cantorengeschichte 
des  16.  und  17.  Jahrhunderts  bringt  weitere  Passionscom- 
ponisten  ans  Licht*).  Besonders  eifrig  waren  die  Thüringer 
Musiker  ♦*).  In  der  vorherliegenden  Zeit  waren  die  Chöre 
nichts  als  einstimmige  Tonsätze,  die  nur  in  mehrfacher 
Besetzung  vorgetragen  wurden.  Die  Massigkeit  des 
Stimmklangs  unterschied  sie  von  den  Soloreden;  in  der 
melodischen  Beschränkung  gingen  sie  noch  weiter  als 
die  letzteren.  Solche  einfach  unisono  dahin  recitirte 
»Chöre«  finden  sich  noch  in  der  Zeit,  wo  die  Kunst  des 
mehrstimmigen  Satzes  bereits  hochentwickelt  war.  So 
in  der  Passion  (nach  Matthäus)  des  Luc.  Lossius  (1570;, 
so  auch  in  den  beiden  ersten  Matthäuspassionen,  welche 
das  Vesperale  des  Matth.  Ludecus  (1588)  bringt.  Der 
Brauch  hatte  das  Alter  und  die  Bequemlichkeit  für  sich. 
Aber  die  Choralpassionen  mit  solchen  Scheinchören  bil- 
den nur  Ausnahmen.  Die  Regel  ist  ein  gleichmässiger 
vierstimmiger  Satz:  Note  gegen  Note.  Freilich  blieben 
diese  mehrstimmigen  Chorsätze  bei  vielen  Componisten, 
—  in  einigen  untergeordneten  Punkten  wie  Festhalten 
an  Einsatzaccord  und  Tonart:  bei  allen,  —  in  den  Ban- 
den des  Choraltons.  Die  wenigen  Tacte  über,  welche 
diese  Chöre  überhaupt  dauern,  haben  wir  es  bei  C.  Ste- 
phani  (4  370),  bei  Selneccer  (1587),  in  der  bei  Welak  ge- 
druckten Wittenberger  Passion  vom  Jahre  1590,  auch 
noch  bei  Vopelius  (1681)  fast  ausschliesslich  mit  dem 
Fdur-Accord  zu  thun.    Die  Oberstimme  weicht,  um  ihre 


*)  Vgl.  ans  jüngster  Zeit:   K.  Held,  Das  Kreuzcantorat  in 
Dresden. 

****)  Fr.   Zarnke   in  »C.   Reuter    als    Passionsdichter«    giebt 
hierüber  ausführliche  Mittheilungea. 


L.  LoBsinSi 
H.  Lndeons. 


G.  Stephani. 
H.  Selneooer. 
Welak. 
Vopelins. 
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wenigen  Accente  zu  geben,  nur  nach  g  und  b;  es  ist  ein 
grosser  Schluss,  wenn  sie  (zuweilen  über  h)  das  obere 
c^  aufsucht ;  in  der  Harmonie  begegnen  uns  nur  noch  C- 
und  Bdur.  Fast  ist,  wie  in  der  Jugendzeit  der  mehr- 
stimmigen Gomposition  überhaupt,  die  rhythmische  Aus- 
beute ergiebiger  als  die  melodische  und  harmonische :  in 
Syncopen  und  Fermaten  sucht  sich  die  durch  die  mecha- 
nische und  imfreie  Gesammtbewegung  der  zugleich  sin- 
genden Stimmen  gefesselte  Macht  der  natürHchen  Rede 
einen  nothdürftigen  Ausdruck. 

Die  Kunst  schritt  über  die  hier  geschilderte  Stufe  der 
Choralpassion  weiter;  die  Kirche  hatte  eine  gewisse  Be- 
rechtigung, bei  ihr  zu  beharren.  Noch  heute  werden  in 
der  Sixtina  zu  Rom  die  Passionsevangelien  in  jener  alter- 
thümlichen  Schlichtheit  vorgetragen:  die  Recitative  im 
Lectionston,  die  Chöre  in  einem  von  L.  da  Vittoria  her- 
rührenden Satze,  welcher  im  Wesentlichen  noch  der 
Kinderzeit  der  Harmonie,  dem  alten  System  der  Falso- 
bordone  angehört.  Aehnlich  ist  auch  die  Matthäuspas- 
sion des  Francesco  Soriano  (4  619)  gehalten.  Als  F.  Men- 
delssohn im  Jahre  4  832,  voll  Bach'scher  Erwartungen, 
einer  Passions -Aufführung  in  Rom  beiwohnte,  w^ar  er 
natürlich  enttäuscht,  wie  das  Jedermann  ergehen  muss. 
welcher  eine  solche  Choralpassion  aus  dem  hturgischen 
Zusammenhang  herausgenommen  betrachtet.  Aus  diesem 
Grunde  erscheint  auch  der  von  Schöberlein  (in  dem  be- 
reits genannten  Werke)  gebrachte  Vorschlag,  den  Gottes- 
dienst der  protestantischen  Kirche  am  Charfreitage  oder 
an  einem  andern  Tage  der  stillen  Woche  durch  Auf- 
Th.  MancinuB.  nähme  der  Choralpassion  des  Mancinus  (4  620)  oder  eines 
anderen  Werkes  der  gleichen  Gattung  zu  bereichern,  ge- 
wagt. Die  Sixtina  und  principiell  der  ganze  katholische 
Cultus  hat  das  alte  Lectionensystem  noch  in  vollen  Um- 
fang im  lebendigen  Gebrauch,  und  in  diesem  Falle  erklärt 
ein  Lectionston  den  anderen.  Vergleicht  man  nur  das 
Hauptmotiv  des  Evangelisten  in  der  Passion,   das  früher 

schon    angeführte    J      I      |       I      ^1^1^0X1^; 
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£  \  .]  ,\  J^p  j-  so  nehmen  die  starren  Formeln 
i^  d»  s.b  .  bath  *  ^^^^^  und  Charakter  an:  das 
eine  wird  zur  Klage,  das  andere  zum  Jubelausdruck  der 
Freude.  In  die  verarmte  Liturgie  der  heutigen  prote- 
stantischen Kirche  hineingestellt,  würde  die  alte  Choral- 
passion zunächst  befremden.  Es  ist  aber  das  glänzendste 
Zeugniss  für  die  Macht,  welche  sie  in  alter  Zeit  auf  die 
Gemüther  geübt  haben  muss,  dass  sie  auch  in  der  stock- 
fremden Umgebung  des  protestantischen  Cultus^zur  Zeit 
der  Pietisten  und  der  Rationalisten  sich  noch  behaup- 
tete, wenn  auch  nicht  gerade  in  den  grossen  Städten. 
Die  in  den  Recitativen  dem  Choral system  vollständig 
angehörende  Passion  des  Cantor  Kramer  (1735)  entstand  Chr.  Krämer, 
in  Dosdorf  bei  Arnstadt,  eine  andere*;,  deren  Autor 
unbekannt,  aber  nach  dem  Buxtehude'sche  Spuren  tra- 
genden Style  der  Chöre  zweifellos  ebenfalls  ein  Musiker 
des  4  8.  Jahrhunderts  ist,  weist  in  Reimen  wie  »Werk«  — 
»stark«  und  anderen  Spracheigenthümlichkeiten  die  deut- 
sche Ostseeküste  als  Heimath  auf.  Eine  dritte  gleichartige, 
über  welche  J.  Richter  ♦♦)  berichtet,  fand  sich  in  Glashütte- 
In  Leipzig  hielten  sich  die  Choralpassionen,  wie  Spitta  mit- 
theilt (J.  S.  Bach,  II,  308)  bis  zum  Jahre  1766.  Nach  den 
Angaben  des  Balladencomponisten  Carl  Löwe  scheint  die 
Choralpassion,  in  der  Provinz  Sachsen  wenigstens,  ihre 
Tradition  sogar  noch  bis  ins  i  9.  Jahrhundert  hinein  er- 
streckt zu  haben  und  der  hervorragend  musikalisch  bean- 
lagten  Bevölkerung  dieses  Landes  sehr  geläufig  gewesen 
zu  sein.  »Jeder  Sänger«,  schreibt  Löwe ♦♦*;,  »musste  am 
Charfreitage  die  im  Anhange  des  Gesangbuches  (ohne 
Noten)  abgedruckte  Leidensgeschichte  aufschlagen  und 
die  ihm  übertragene  Person  selbst  in  Musik  setzen.« 
Den  ersten  Anlass,  von  der  geschilderten  alten  Grund- 


♦)  Bisher   im  Besitz    des   Herrn   Geh.-R.   Ph.    Spitta   in 
Berlin.     Bibliotheksnummer  2099. 

*)  Monatshefte  für  Musikgeschichte,  Jahrg.    1879.   S.  72. 
")  Dr.  C.  Lowe's  Selbstbiographie,  (Berlin  1870)  S.  6. 
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art  der  Choralpassion  abzuweichen,  gaben  schon  die 
bereits  berührten  landschaftlichen  Unterschiede  in  den 
Kirchenaccenten  selbst  Wenn  aber  die  Tonsetzer  mit 
der  Zeit  viel  tiefer  in  das  Wesen  der  Choralpassion  ein- 
griffen, sich  von  ihr  und  der  Kirche  schliesslich  trennten, 
so  lag  der  Anstoss  hierfür  in  der  Entwickelung  der  Musik. 
An  der  Leidensgeschichte  des  Herrn,  als  an  dem  höchsten 
Gegenstande  christlichen  Denkens,  versuchten  Dichter 
und  Musiker  mit  besonderem  Stolze,  was  an  neuen  pas- 
senden Formen  zu  Tage  kam.  So  wird  die  Passionsge- 
schichte später  noch  dem  Liede  und  der  Cantate  ange- 
passt.  Zunächst  aber  galt  es,  das  musikalische  Wunderwerk 
des  fünfzehnten  Jahrhunderts,  die  Kunst  der  Harmonie, 
mit  der  Passionsgeschichte  in  Verbindung  zu  bringen.  Bei 
der  bescheidenen  Umwandelung  der  Partien  der  turbae 
aus  Unisonorecitativen  in  einfache  Chorsätze,  welche  den 
Lectionenton  einhielten  und  das  Wesen  der  Choralpassion 
in  Geltung  Hessen,  blieb  man  nicht  lange  stehen;  das 
16.  Jahrhundert  schuf  die  Motettenpassion. 

In  der  Motettenpassion  ist  der  gesammte  Text  des 
Passionsevangeliums  mehrstimmig  componirt.  Der  Evan- 
gelist, Christus,  die  Nebenpersonen,  die  Schaaren  der 
Jünger,  der  Priester,  des  Volks  etc.  —  alle  Partien  singt 
der  Chor.  Auch  der  innere  Styl  der  Choralpassion  ist 
hier  einer  viel  reicheren  Musikweise  gewichen.  Das  ist 
die  Sprache  und  der  Geist  einer  neuen  Zeit  und  eines 
neuen  Geschlechts,  welches  das  Evangelium  nicht  länger 
nur  mit  regungsloser  Ehrfurcht  entgegennehmen,  nein, 
welches  auch  zeigen  will,  dass  es  mit  Herz  und  mit 
Phantasie  den  Worten  folgt.  An  Stelle  der  alten,  ruhig 
vornehmen,  liturgischen  Declamation  tritt  nun  durchweg 
ein  bewegtes,  oft  von  Gefühl  überquellendes  Singen.  Die 
Seele  ladet  die  Bilder,  welche  sie  schaut  und  fühlt,  in 
Melodien  aus,  die  mit  Coloraturen  und  anderen  Mitteln 
musikalischer  Malerei  bemerkenswerth  ausgestattet  sind. 
Bedeutungsvolle  Worte,  bedeutungsvolle  Tonfiguren  werden 
wiederholt  und  zu  gesteigertem  Ausdruck  geführt.  Was 
Harmonie  und  Rhythmus  innerhalb  der  Grenzen  der  mehr- 
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stimmigen  Gesangmusik  zu  leisten  vermögen,  das  ist 
benutzt,  um  die  Personen  und  die  Scenen  auch  in  ihrem 
Charakter  und  in  ihrem  Colorit  erscheinen  zu  lassen. 
Kurzum,  die  Motettenpassionen  sind  als  Ganzes  genom- 
men Hauptleistungen  aus  der  Blüthezeit  der  mehrstim- 
migen, unbegleiteten  Gesangmusik,  und  es  wäre  den 
gegenwärtigen  Chorinstituten,  welche  sich  der  Wiederer- 
schliessung  jener  wichtigen  Kunstperiode  gewidmet  haben, 
nur  zum  empfehlen,  dass  sie  sich  dieser  Motettenpassionen 
annehmen.  Dieselben  stehen  auch  ihrer  ganzen  Natur 
nach  dem  modernen  Concertsaal  nicht  so  fern  und  lassen 
einen  leichten  Zusammenhang  mit  Choralpassion  und 
Gottesdienst  nur  an  den  Stellen  erkennen,  wo  die  Menge 
spricht.  Hier  sind  die  Bibelworte  mit  absichtlicher  Ein- 
fachheit und  mit  einer  geringeren  Charakteristik  com- 
ponirt. 

Alle  Motettenpassionen  sind  in  drei  Theile  gegliedert: 
der  erste  schliesst  in  der  Regel  mit  dem  Verhör  beim 
Hohenpriester,  der  zweite  mit  der  Verspottung  Christi, 
der  dritte  bringt  Kreuzigung  und  Tod.  In  einer  ähn- 
lichen Weise  findet  sich  die  Leidensgeschichte  auch  in 
der  Form  von  Hymnen  für  den  Gebrauch  bei  den  Hören, 
bei  Vigilien  und  Matutinen  in  42  Scenen  zerlegt,  und 
diese  Aehnlichkeit  lässt  darauf  schliessen,  dass  die  Mo- 
tettenpassionen ausschliesslich  für  Andachten  und  Neben- 
gottesdienste bestimmt  waren.  Auch  die  späteren  orato- 
rischen  Passionen  kamen  zuweilen  auf  mehrere  Tage 
zerstückelt  zur  Aufführung.  Bei  der  Motettenpassion  er- 
hielt sich  der  lateinische  Text  (Vulgata)  lange  in  die  pro- 
testantische Zeit  hinein.  In  Frankfurt  a.  d.  0.  wurde 
noch  im  Jahre  i  607  eine  lateinische  Motettenpassion  nach 
dem  Evangelisten  Matthäus  von  der  Composition  des 
Barth.  Gesius  gedruckt. 

Die  Zahl  der  augenblickhch  bekannten  Motettenpas- 
sionen ist  jüngst  durch  0.  Kade  ♦]  auf  i  6  Stück  gebracht 


*)   0.    Kade,     Die    ältere    Passionscompositlon    bis     zum 
Jahre  1631. 
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worden.  Die  Zeit  ihrer  Herrschaft  beginnt  nach  diesem 
Gewährsmann  vor  4  505   mit   der  lateinischen    Compo- 

J.  Obrecht.  sition  des  Niederländers  Obre  cht,  die  4  688in  6.  Rhaw's 
»Harmoniae  selectae«  gedruckt  und  in  der  Zusammen- 
stellung des  Textes  aus  allen  4  Evangelien  vorbild- 
lich wurde.  Nach  ihm  stellt  das  Ausland  nur  in  dem 
Gypr.  de  Rore.  Italiener  Cyprian  de  Rore  (4  557)  noch  einen  bekann- 
ten Namen  für  die  Gattung;  die  Mehrzahl  kommt  von 
deutschen   Tonsetzern.     Darunter   sind  die  bemerkens- 

J.  ▼.  Bargk.    werthesten:   zwei  Passionen  von  Joachim  v.  Burgk  4  568 

und  4  574  (deutsch],  femer  die  Johannespassion  von  Lud. 

L.  Duer.      Daser  4578  (lateinisch),  ein  Werk,  welches  wegen  seines 

reichen   und   schwungvollen  Ausdrucks   ganz   besonders 

hervorgehoben  zu  werden  verdient,  die  Johannespassion 

Jao.  Oftlliis.  (lateinisch)  von  Jac.  Gallus  4  587,  eine  achtstimmige  Com- 
position,  welche  als  das  äusserlich  wirkungsvollste  und 
interessanteste  Exemplar  der  Gattung  angesehen  werden 

J.  MMhold.     darf,  eine  (deutsche)  MatUiäuspassion  von  Machold  4  593, 

B.  OesinB.  die  (lateinische)  Passion  nach  Matthäus  von  B.  Gesius 
4  607,  welche  oben  schon  genannt  wurde,  und  die  sechs- 
Chr.  Demantiiui.  stimmige  (deutsche)  Johannespassion  von  Chr.  Deman- 
tius  4  634.  Der  Umstand,  dass  alle  diese  genannten  Werke 
sich  in  sehr  grosser  Entfernung  von  ihren  Heimathsorten 
vorgefunden  haben,  lässt  auf  eine  weite  Verbreitung  der 
Motettenpassion  als  Gattung  schliessen.  Eine  der  Pas- 
sionen des  Thiiringer  Burgk  war  ganz  besonders  berühmt. 
Machold  schickt  seine  Passion  mit  dem  Wunsche  hinaus, 
dass  man  sie  abwechselnd  mit  der  des  Burgk  aufführen 
und  »nicht  stets  auf  einer  Saite  geigen a  möge.  Welche 
dies  gewesen,  ist  nicht  festzustellen.  Von  Burgk's  Jo- 
hannespassion besitzt  die  Gymnalsialbibliothek  zu  Brieg 
ein  unvollständiges  Exemplar,  welches  nur  drei  Stimmen 
enthält.  Soweit  sich  daraus  die  Composition  übersehen 
lässt,  beruht  ihre  musikahsche  Wirkung  hauptsächlich 
auf  dem  Wechsel  der  Stimmgruppen  und  auf  einer  frap- 
panten Verwendung  schneller  Rhythmen.  Wie  die  Com- 
ponisten  der  niederländischen  Schule  liebt  B.  kleine 
Malereien.    Der  Ausdruck  ist  knapp,  besonders  gelungen 
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in  dem  Spottchor:  »Sei  gegrüsset,  lieber  Judenkönig«. 
Merkwürdigerweise  folgt  der  durchaus  deutschen  Passion 
nach  der  Conclusio  —  letztere  hat  den  abweichenden 
Wortlaut:  »Wir  glauben,  lieber  Herr,  mehre  unseren 
Glauben!  Amen!«  —  noch  ein  Anhang  aus  der  latei- 
nischen Yulgata.  Es  ist  die  Erzählung  von  den  Marien, 
die  zum  Grabe  gehen,  den  Herrn  zu  salben.  Den  sechs- 
stimmigen Tonsatz  hat  Joachim  Knefel  componirt.  Auch 
die  Geschichte  der  Motettenpassion  giebt  einen  neuen 
Beweis  dafür,  wie  hoch  das  Deutschland  des  4  7.  Jahr- 
hunderts in  der  Kunst  des  Chorgesanges  stand.  Die  Fund- 
orte von  einem  grossen  Theile  der  genannten  schwierigen 
Werke  sind  die  Kirchenbibliotheken  kleiner  Städte. 

Die  Motettenpassion  ist  geschichtlich  als  ein  Vor- 
läufer und  Seitenstück  zu  der  der  Oper  vorhergehenden 
Madrigalencomödie  zu  betrachten,  welche,  wie  bekannt, 
der  Anfiparnasso  des  Orazio  Vecchi  in  allen  unseren 
Handbüchern  der  Musikgeschichte  zu  vertreten  pflegt« 
Beide  Gattungen  waren  kurzlebig.  Das  Geschick  der 
Motettenpassion  vermögen  wir  zur  Zeit  nicht  über  das 
Werk  des  Demantius  und  über  das  Jahr  4  634  hinaus 
zu  verfolgen.  Aber  klar  lässt  sich  erkennen,  dass  sie 
über  ihre  nächste  Bestimmung  hinaus  einen  grossen 
künstlerischen  Einfluss  übte :  die  Motettenpassion  bereitete 
der  oratorischen  den  Boden  und  sie  zog  die  Choral- 
passion in  den  Kreis  der  lebendigen  Kunst  hinein. 

Es  sieht  wie  der  Versuch  eines  gütlichen  Ausgleichs 
zwischen  zwei  Interessengruppeu  aus,  wenn  wir  von  der 
Mitte  des  4  6.  Jahrhunderts  ab  einer  Form  der  Passions- 
musik begegnen,  in  welcher  Elemente  der  Choralpassion 
neben  denen  der  Motettenpassion  stehen.  Aus  der  erste- 
ren  sind  die  Reden  des  Evangelisten,  zuweilen  auch  die 
des  Heilands  im  Lectionston  herübergenommen,  alle  übri- 
gen Solopartien  wie  die  Chorpartien  sind  im  vielstimmigen 
Satze  componirt  Noch  heute  kommt  die  Passion  in  ita- 
lienischen und  andern  katholischen  Kirchen  in  diesem 
Mischstyl  zum  Vortrag.  Auf  protestantischer  Seite  be- 
gegnet  uns    als   erste   Frucht   der  Verschmelzung   von 


Choral-  und  Motettenpassion  die  kürzlich  von  Commer 
in  der  Musica  sacra  neu  herausgegebene  Johannespas- 
sion des  bereits  genannten  B.  Gesius  (Wittenberg  4558,. 
Von  katholüschen  Componisten  scheint  diese  vermittelnde 
Orlando  Lasso.   Form   schon  früher   angewendet  zu   sein.    Zu  Orlando 
Jao.  Seiner.   Lasso   und  Jacob   Reiner  ist  hier  noch   der  Breslauer 
8.  Besler.     Cantor  Samuel  Bester  zuzufügen,  welcher  i.  J.  4  624  die 
A.  Soandelli.    choraliter  gehaltene  Johannespassion  des  Ant.  Scandelli 
»mit  der  Chorstimme  vermehrte«.    Der  Evangelist  singt 
in  einem  mit  freien  und  ausdruckvollen  Wendungen  aller- 
dings bereicherten  Lectionston,  Christus  vierstimmig,  die 
Magd  in  einem  Satze  von  drei  hohen  Stimmen,  Petrus 
von  drei  tiefen,  der  Diener  zweistimmig,  Pilatus  bald  in 
zwei  bald  in  drei  Stimmen.    Alle  mehrstimmigen  Sätze 
sind   knapp    aber    charaktervoll.    Einzelne    Stellen    wie 
»Siehe,  das  ist  deine  Mutter«,  »Mich  dürstet«  und  andere 
in  der  Christuspartie  machen  einen  ausserordenthch  mäch- 
tigen und  schönen  Eindruck. 

Wichtiger  als  diese  blosse  Vermischung  von  Choral- 
und  Motettenstyl,  welche  in  der  Passion  nur  selten  ge- 
braucht, dagegen  aber  bei  der  Composition  der  Auf- 
erstehimgsgeschichte  die  normale  Form  wurde,  war  die 
Wirkung,  welche  die  Motettenpassion  im  eigenen  Hause 
der  Choralpassion  selbst  äusserte.  Am  stärksten  macht 
sich  dieselbe  zunächst  in  den  Sätzen  der  turbae,  den 
eigentlichen  Chorsätzen,  bemerkbar.  Besonders  wird  die 
Melodik  viel  reicher.  Der  erste  Componist,  an  dessen 
Choralpassionen  man  diese  Beobachtung  machen  kann, 
ist  der  Freund  und  musikalische  Mitarbeiter  Luther's: 
Job,  Walter,  der  Torgauer  Capellmeister  Joh.  Walter.  Seine  dritte 
Passion,  im  Jahre  4  552  componirt,  im  Text  der  sogenannten 
seit  Obrecht  für  die  Passion  gern  benutzten  Evangehen- 
harmonie  folgend,  bringt  namentlich  in  den  Sätzen 
»Gott  grüss  dich,  lieber  Judenkönig«,  »Kreuzige«  und 
»Andren  hat  er  geholfen«  Tonbilder,  die  in  ihrer  An- 
schaulichkeit jeden  Vergleich  mit  dem  Style  in  der  alten 
Choralpassion  verbieten.  Auf  einer  ähnlichen  Stufe, 
welche  man  immerhin  schon  dramatisch  nennen  könnte. 
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stehen  die  meisten  Chorsätze  in  der  Matthäuspassion, 
welche  Keuchenthal's  Gesangbach  (1373)  enthält.  Keaohenthal. 
Nur  in  den  Schlüssen  folgen  sie  einer  fertigen  Scha- 
blone. Auch  der  vorhin  schon  genannte  S.  Besler*")  8.  Besler. 
hat  in  seinen  vier  Passionen,  welche  i.  J.  1611  gedruckt 
sind,  einzelne  Chöre  im  freieren  Style.  Bemerkenswerth 
sind  in  der  Matthäuspassion  die  Nummern:  »Herr,  bin 
ich's?«,  »Weissage  uns«,  »Wer  ist's,  der  dich  schlug«,  in 
denen  grosse  Intervalle  und  Pausen  in  der  Declamation 
viel  wirken,  und  neben  diesen  die  ganz  kurzen  Sätze: 
»Barrabam«  und  »Er  rufet  den  Elias«.   Wie  schon  aus  der 

Oberstimme  jj  ^  ,1  j  j  \  f  i»  \  ^  \  ^  \  hat  Besler 
zu  ersehen:  ¥       ^^  ^^^^   ^  "   _'  „     '  ^       m  den  letz- 

leren  einen  Zug  des  Bedauerns  gelegt.  In  der  Passion 
nach  Marcus  ist  ebenfalls  der  Chor  »Herr,  bin  ich's«  be- 
achtenswerth,  in  der  nach  Lucas  besonders  die  Nummer 
»Herr,  sollen  wir  mit  dem  Schwert  drein  schlagen  ?«  wel- 
cher durch  rhythmische  Mittel  (Pausen  und  Syncopen) 
ein  trotziger  Ausdruck  gegeben  ist.  In  der  Passion  nach 
Johannes  wirkt  das  »Kreuzige«  durch  die  spannenden 
Fermaten  mächtig. 

Das  bedeutendste,  was  vor  den  entsprechenden 
Werken  von  Heinrich  Schütz  innerhalb  der  Choralpas- 
sion an  Naturwahrheit  und  Lebendigkeit  des  Ausdrucks 
im  Chorsatz  bis  jetzt  bekannt  geworden  ist,  das  haben 
zwei  Thüringer  Cantoren  geleistet,  der  Weimar'sche  M, 
Vulpius  in  seiner  Matthäuspassion  (1613)  und  Christoph  M.  Vnlpius. 
Schultz  in  Delitzsch  in  einer  Lucaspassion  vom  Jahre  Chr.  Schnitz. 
1653.  Beide  lösen  schwierige  Declamationsaufgaben  mit 
grosser  Leichtigkeit.    Einfach  und  natürlich  trifft  Vulpius 


*)  Nach  Kade  (a.  a.  0.)  ist  es  wahrscheinlich,  dass  Besler 
diese  Passionen  nicht  selbständig  compoiiirt,  sondern  nur  aus 
älteren  Werken,  Drucken  und  (mittlerweile  verloren  gegangenen) 
Handschriften  entnommen  und  bearbeitet  hat.  Neben  Besler 
wird  auch  Stephani  von  Kade  aus  der  Reihe  der  Componisten 
in  die  der  »Herausgeber  und  Compilatoren «  verwiesen. 

II,  1.  2 
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z.  B.  den  Ton  gleichgültiger  Frivolität  in  dem  S  tzchen 
der  Hohenpriester  und  Aeltesten: 


6opraii. 
Alt. 


Tenor. 
Bass. 
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Wm    n .  het    nas  dai    an?  Dm  sie  .  Im         da  sal 
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Schultz   den  der  r/  ^  m  j     j    j    I  j'T^         il-l    I   ^    t 
naiven  Verwunde-  Iff    ^  T     l     f    '  ^      D  f  7       * 


Soha? 


VA/ 


rung  in  der  Rede  [  Bi^t   d|^  dji    a 

des  versammelten    *Jl  ^  ^  f    f    f    \  y 
Rathes :  ^     '      '  ■     ■  = 

Besonders  auffallend  ist  aber  die  Sicherheit,  mit  welcher 
diese  Tonsetzer  in  ihren  kurzen  Cborsätzen  den  Fanatismus 
der  Menge  gezeichnet  haben.  Das  »Barrabam«  bei  Vulpius 
jagt  in  hoher  Stimmlage  in  überstürzenden  Rhythmen  hin. 
Noch  bedeutender  ist  sein  «Lass  ihn  kreuzigen c,  für  das  er 
Discant  und  Tenor  verdoppelt,  wie  er  nach  der  anderen 
Seite  seinen  von  vornherein  vierstimmigen  Satz  gegebenen 
Falls  auch  zusammenzieht,  bei  der  Vernehmung  der  fal- 
schen Zeugen  z.  B.  in  einen  zweistimmigen.  Der  sechs- 
stimmige Satz:  »Lass  ihn  kreuzigen«  sieht  aus  wie  folgt 


LDiseaot. 


Last  ihn  kreozifen.  Um  ihn  kTeii2igen,lusumlarean.| 
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2.Tonor. 


Bass. 


Um  ihn  kTeii2igien,Ussihnlarean.genl 

tf  pip'pp  r  p^^ 


LanifankraiiBifBniUss  amkreazigen,kssihnkrea]tig«iiJASsihnu«iai.sen! 
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Lau  ihn  kreuzigen, lau  Sin  knmzigaD.Uss  im  kreui.  gen! 


Mit  einer  noch  wilderen  Entschiedenheit  herrschen   die 
Juden  bei  Schultz  dem  Landpfleger  zu: 


I.  Dlsouit 


2.Di8C«iit 


Alt. 


Kraizig«,  knuig«,  Imiiilg«  Qm!  Krcuigo.kreuig«,  kmuLge   Qml 
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KKvzige,  lma«gt,  kr«iuig«Um!Kreaxige,krettug«,  krauA-ge  ihn! 
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ige,  lürauzig«  Din!  Kreaigo,kreiuige,  kreaH.go 


Kroozige, 


Qin! 
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Etwas  gemächlicher  und  kaltblütiger  ist  das  dem  letzten 
Satze  vorausgehende 


I.Discant. 
S.Disc«xit. 

Alt. 

f.Tenor. 

3.Tenor. 

Bass. 
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Hinireg,  hin-weg,     bin   .     w»g  ndt  dfem. 
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Hinweg,  hia.wvg,      hin  .    «eg  mit  dem, 


!Iiii.weg,hinjrag, 


Hin  .  veg.hinjveg, 


Hin  .  weg.hin.weg, 
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Hb  .  weg.lün.weg, 


hin-wegfhinjreg,       hin 
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hinjreg.Unjweg,      hin     . 
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hinweg  mit   die.icm  and  giA    luu         Bar.rabain       lo»l 


weg  uk  daii4iiB«eg,UBw«g  mit 
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vesmltdaB,hiinr«g,biawvgmit  dia.um 


f  leb  VM  Bar.  r  ab  am       lost 


twg,      hin  -  weg.hinweg 


Mm  «Bd  gleb  «Bt 


Bar.ra.bam     loal 


hinweg, hlaweg,hiii«»g  mit  die. »am         und  gieb  um  Bar.nbam       losl 


Es  ist  nicht  alles  reif  und  schön  in  diesen  Sätzchen.  Die 
einzelnen  Stimmen  gehen  zuweilen  steif  und  gewungen, 
und  uns,  die  wir  der  lateinischen  Zeit  fem  stehen, 
stören  undeutsche  Sylbenbetonungen  wie  die  am  Schlüsse 
des  Vulpius'schen  Satzes  empfindlich.  Aber  es  liegt  doch 
entschiedener  Situationscharakter  in  diesen  Chören,  und 
wir  glauben  nichts  herein  zu  interpretiren,  wenn  wir  in  der 
etwas  übertriebenen  Beweglichkeit  auch  das  besondere 
jüdische  Element  angedeutet  erblicken.  Diese  Gabe,  sich 
realistisch  auszudrücken,  welche  die  Mehrzahl  der  deut- 
schen Musiker  in  Italien  aufsuchten,  erwarben  sich  jene 
Thüringer  in  ihrer  Heimath.  In  den  thüringischen  Cur- 
rendengesängen  jener  Zeit  bildet  dieser  weltliche,  realis- 
tische Zug  ein  kennzeichnendes  Merkmal.  Auch  Sebastian 
Bach  ist  durch  diese  Schule  gegangen,  und  es  wird  wohl 
mehr  als  blosser  Zufall  sein,  wenn  seine  Matthäuspassion 
in  den  Chorstellen  »So  steig  herab  vom  Kreuz«,  »Anderen 
hat  er  geholfen«.  Er  rufet  den  Elias«^  in  kleinen  und  grösseren 
Zügen  mit  Vulpius  Aehnlichkeit  zeigt. 

Ausser  den  durch  den  Bibeltext  selbst  gegebenen 
Chorsätzen,  haben  die  Choral passionen  alle  noch  zwei 
Zusätze,  welche  in  der  Regel  ebenfalls  mehrstimmig  ge- 
geben wurden.   Der  erste  ist  der  Introitus,  auch  Präfation 
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genannt,  eine  kurze  feierliche  Einleitung  mit  dem  Wortlaut 
»Das  Leiden  unseres  Herrn  Jesu  Christi,  wie  es  St.  Mat- 
thäus (Marcus,  Lucas,  Johannes  —  oder  die  vier  Evan- 
gelisten) beschreibet«.  Dieser  kurze  Ueberschriftenstyl 
wird  zuweilen  durch  ein  vorausgeschicktes  »höret  an«  in 
einen  Aufforderungssatz  umgestaltet  In  der  lakonischen 
Fassung  sowohl,  wie  in  der  erweiterten  kommt  der  Introi- 
tus  bekanntlich  auch  vor  anderen  liturgischen  Stücken 
vor.  Händel  hat  diesen  feierlichen  Brauch  im  »Israel  in 
Egypten«  bei  dem  Lobgesang  der  Kinder  Israel  ins  Ora- 
torium hinübergenommen.  Der  zweite  Zusatz  war  die 
sogenannte  Gratiarum  actio,  auch  Conclusio  genannt,  ein 
die  Stelle  des  Respons  vertretender  Schlussgesang  über 
die  Worte  »Dank  sei  unserem  Herrn  Jesu  Christo,  der  uns 
erlöset  hat  durch  sein  Leiden  von  der  Hölle«  oder  ähn- 
liche. Die  Gratiarum  actio  fehlt  häufig,  in  katholischen 
Choralpassionen  sehr  oft;  der  Introitus  dagegen  nie.  Wohl 
aber  ist  er  häufig  dem  Evangelisten  allein  im  Choralton 
übertragen,  so  auch  in  der  Walter'schen  Passion  vom 
Jahre  4  552.  Wenn  aber  in  den  Choralpassionen,  welche 
in  den  biblischen  Chören  den  alten  Styl  verlassen  haben, 
die  beiden  Zusätze  da  und  mehrstimmig  componirt  sind, 
so  zeigen  sie  ebenfalls  die  Einwirkung  der  Motettenpassion 
und  zwar  sie  ganz  besonders  durch  reichere  Einmischung 
von  Coloraturen  und  Melismen. 

Diejenigen  Componisten,  welche  in  den  Chorsätzen 
der  Choralpassion  über  den  alten  Styl  hinausgingen^ 
haben  auch  in  den  Recitativen  sich  mannigfache  sinn, 
reiche  Abweichungen  vom  Lectionenton  erlaubt.  Auch 
hier  ist  Walter  wieder  der  Erste.  Manche  neue  Wen- 
dungen, die  er  dem  Evangelisten  und  den  Nebenpersonen 
giebt,  können  auf  Rechnung  des  römischen  Passionstons 
gesetzt  werden.  Die  ganze  Haltung  der  Christuspartie 
geht  aber  über  den  Einfluss  eines  solchen  Vorbildes 
hinaus;  sie  ist  das  Werk  einer  starken  eigenen  künst- 
lerischen Anschauung.  Wir  dürfen  Walter  auch  nach  einer 
anderen  Richtung  einen  reformatorischen  Schritt  in  der 
Geschichte    der    Choralpassion    zuschreiben.     Er   fügte 


den  herkömmlichen  drei  Solisten  einen  vierten  hinzu: 
einen  Sopran,  welcher  dem  ehemaligen  Vertreter  der 
sämmtlichen  Nebenpartien,  dem  falsettirenden*Succentor 
die  Mägde,  die  Thürhüterin  und  seltsamer  Weise  auch 
den  Hohenpriester  abnahm.  Es  ist  nicht  das  einzige 
Mal,  dass  in  der  Geschichte  der  Musik  gegen  die  dra- 
matische Wahrscheinlichkeit  Verstössen  worden  ist.  Da 
die  Kunstmusik  des  16.  Jahrhunderts  weit  davon  ent- 
fernt war,  Männer  und  Frauen  nach  dem  Stimmklang 
zu  scheiden,  fand  Walter's  Passionssopran  durchaus 
nicht  schnelle  Zustimmung;  die  Magd  blieb  bis  tief  ins 
siebzehnte  Jahrhundert  hinein  noch  Eigenthum  des  Fal- 
settisten. 

Vereinzelte  liebevolle  Züge  im  Recitativ  fehlen  auch 
in  solchen  Choralpassionen  nicht,  die  im  Allgemeinen 
streng  im  vorgeschriebenen  Tone  gehalten  sind.  So  hat 
z.  B.  Lossius  eine  unverkennbar  freundliche  Wendung  am 
Anfang  seines  Werkes  für  das  Wort  discipuli  (Schüler). 
Auch  bei  Keuchenthai  stellt  sich  an  demselben  Orte 
»sprach  er  zu  seinen  Jüngern«  ein  vollständiger  Abschnitt 
herzlichen  deutschen  Jji  ]'^m  1  f  p  f  J  I  m'^J  /^  t 
Liedgesanges  ein :  ^' ~^rl   '«  Ja  sii.«»  '  L.  gJ« 

Und  fast  genau  so  singt  auch  S.  Besler  in  seiner  Matthäus- 
passion diese  Worte.  Bei  ihm  ist  das  Bestreben,  wichtige 
Einzelheiten  in  Handlung  und  Rede  der  Solopersonen 
aus  dem  Choraltone  herauszuheben,  schon  ein  grund- 
sätzliches. Er  verlässt  bei  bedeutenden  Worten  wie 
»tödten«  und  »kreuzigen«  den  gleichen  Ton  der  Declaraa- 
tion,  er  lässt  den  Evangelisten  die  Betrübniss  der  Jünger 
mit  einem  kurzen  melodischen  Striche  malen,  sein  Pilatus 
(in  der  Johannespassion)  ruft  von  Rührung  und  Bewun- 
derung ergriffen:  »Sehet,  welch  ein  Mensch«;  Besler  sagt 
sich  sogar  von  den  Schlussfällen  des  Evangelisten  los, 
welche  Andere  nie  antasten.  Namentlich  die  Christus- 
partie hat  in  allen  Passionen  Besler's  Abschnitte,  in  denen 
der  Choralton  ganz  vergessen  ist.  Das  »Petre,  ich  sage 
dir«  in  der  Lucaspassion,  die  Einsetzungsworte  in  dieser, 
wie  auch  in  Besler's  Matthäuspassion,  sind  musterhafte 
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Beispiele  eines  schönen,  gehaltvollen,  einfach  würdigen 
Gesangstyls. 

Auch  Vulpius  und  Schultz  bauen  den  Choralton  in 
den  Recitativen  melodisch  aus,  sie  geben  logische  Ac- 
cente  mit  Wechselnoten  und  gestalten  in  Schlüssen  und 
auch  in  Einsätzen  frei  ohne  Rücksicht  auf  das  Her- 
kommen. Letzteres  thut  besonders  Schultz,  der  bereits 
im  Begriffe  steht,  Aeusserlichkeiten  der  Geschichte  malen 
zu  wollen ,  z.  B.  ^  J  j  J  |  f^  '  :  Gerade  für  Petrus 
wenn  er  anfängt  ^  ^  jj  ^^  '^  ^'  zeigt  sich  in  den 
Sünden  gegen  den  Choralton  ein  besonderes  gutherziges 

Interesse.    Bei  Schultz  heisst   jjfi  fl    fl    ft  I J.     J    I  ^ 
es:    »Der   Herr   wandte    sich    •^Jdi.he    p* .  iwm   m 
In  der  Lucaspassion  von  Schütz  ist  dieselbe  Stelle  (mit 
Ausnahme  einer  unbedeutenden  Note  im  Auftact)  genau 
so  componirt;  doch  aber  bleibt  die  Wirkung  gering,  weil 
das  Motiv  schon  vorher  verbraucht  ist. 

Mit  Heinrich  Schütz  sind  wir  bei  demjenigen  H.  Sohttt?. 
Künstler  angekommen,  welcher  alle  die  bisherigen  Ver- 
suche, im  Schema  der  Choralpassion  musikalisch  reicheren 
Ausdruck  zu  gewinnen,  bis  ans  Ende  führte.  Die  Pas- 
sionen von  Schütz  hängen  mit  den  Choralpassionen 
äusserlich  insofern  noch  zusammen,  als  sie  sich  auf  die 
zwei  hergebrachten  musikalischen  Formen  beschränken: 
den  unbegleiteten  Einzelgesang  für  den  Evangelisten  und 
die  Sololoquenten  und  den  unbegleiteten  Chorsatz  für 
die  turbae.  Innerlich  aber  hat  Schütz  mit  der  Gattung 
nahezu  gebrochen.  Seine  Einzelgesänge  stehen  dem  mo- 
dernen Recitative  viel  näher  als  dem  vorgeschriebenen 
Lectionston,  seine  Chöre  sind  schlechtweg  dramatisch 
und  nicht  etwa  blos,  wie  bei  Vulpius,  Schultz  und  anderen 
Vorgängern,  hier  und  da,  sondern  grundsätzlich  vom  An- 
fang des  Evangeliums  bis  zum  Schluss.  Sie  sind  im 
engsten  Anschluss  an  Charakter  von  Personen  und  Situ- 
ation ersonnen,  sie  zeichnen  aufs  Feinste  und  Schärfste 
Alles,  was  bei  den  augenblicklichen  Aeuseerungen  der 
Parteien  in  Betracht  kommt,  sie  geben  Leidenschaften 
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nnd  Stimmungen  mit  fortwährendem  Hinblick  auf  den 
Zusammenhang  des  Ganzen  wieder,  sogar  mit  Berück- 
sichtigung äusserlicher  Dinge,  wie  die  gesellschaftliche 
Stellung,  die  zwischen  den  Sprechern  liegt  und  dem, 
welchem  die  Rede  gilt.  Sie  lassen  endlich  den  Grundton, 
durch  welchen  sich  die  Berichte  der  einzelnen  Evange- 
listen unterscheiden,  jedesmal  in  besonderen  Färbungen 
der  Musik  durchklingen.  Und  das  Alles  in .  einem  einfach 
belebten  Style,  wie  er  für  den  vierstimmigen  Chorsatz 
kaum  natürlicher  sein  kann. 

In  der  jüngst  vollendeten,  von  Ph.  Spitta  redigirten. 
Gesammtausgabe  der  Werke  von  Heinrich  Schütz  *;,  von 
deren  praktischer  Benutzung  wir  viel  Segen  für  die 
weitere  Entwickelung  der  Tonkunst  erwarten  dürfen, 
stehen  die  vier  Passionen  im  ersten  Bande  gedruckt. 
Aber  gerade  die  Passionen  sind  schon  fast  zwei  Jahr- 
zehnte vor  dieser  Gesammtausgabe,  allerdings  nicht  ori- 
ginalgetreu und  vollständig,  wieder  bekannt  und  in  die 
Praxis  eingefügt  worden  und  zwar  in  einer  Bearbeitung 
von  Carl  Riedel**),  welcher  nach  Art  der  Evangelien- 
harmonie Sologesänge  und  Chöre  aus  allen  4  Passionen 
zu  einem  neuen  Ganzen  aneinandergereiht  und  mit  Orgel- 
begleitung versehen  hat.  Trotz  der  Bedenken,  welche 
gegen  ihre  Methode  —  am  stärksten  von  M.  Hauptmann 
—  erhoben  worden  sind,  ist  diese  Bearbeitung  für  zahl- 
reiche Aufführungen  benutzt  worden;  in  ihr  und  durch 
sie  ist  Schütz  in  grossen  und  kleinen  Städten  Deutsch- 
lands wieder  als  eine  bedeutende  Erscheinung  der  deut- 
schen Musikgeschichte  bekannt  geworden,  und  Carl  Riedel 
wird  das  Verdienst  bleiben,  dass  er  in  einer  Zeit,  in- 
welcher  der  historische  Sinn  noch  schlummerte,  für  einen 
unserer  besten  alten  Tonmeister  einen  zwar  nicht  ganz 
correcten,   aber  erfolgreichen  Sieg   gewonnen  hat.     Die 


*)  Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel. 
♦♦)  Leipzig,  E.  W.  Fritzsch. 
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Matthäuspassion  allein  ist  neuerdings  von  Arnold  Mendels- 
sohn in  einer  nach  Riedel'scher  Art  modernisirenden 
Bearbeitung  herausgegeben  worden.  Mendelssohn  hat 
die  Schütz'sche  Choralrecitation  in  begleitetes  Redtativ 
verwandelt  und  auch  bei  den  Chören  gehen  Orgel  oder 
Ciavier  mit.  Diesen  Versuchen*/  gegenüber  ist  die  That- 
sache  beachtenswerth,  dass  in  den  letzten  Jahren  in 
der  Leipziger  Luther -Kirche  Schütz'sche  Passionen  ori- 
ginalgetreu im  Gottesdienst  aufgeführt  worden  sind  und 
an  dieser  Stelle,  für  die  sie  bestimmt  sind,  erbaulich 
gewirkt  haben. 

Aus  dem  Lebenslauf,  welchen  der  Oberhofprediger 
Geier  in  Dresden  der  Leichenrede  auf  den  Componisten 
hinzufügte,  wissen  wir,  dass  Schütz  drei  seiner  Passionen 
im  hohen  Alter  geschrieben  hat.  Zwei  von  diesen  drei 
sind  in  der  Matthäuspassion  und  der  Johannespassion 
der  Gesammtausgabe  festgestellt.  Für  die  erstere  liegt 
handschriftlich  4  666,  für  die  andere  4665  als  Entstehungs- 
jahr vor.  Aus  guten  Gründen  wird  die  Lucaspassion 
ein  gutes  Stück  vor  diese  beiden  Werke  gesetzt  werden 
müssen.  Die  Matthäuspassion  gilt  unter  diesen  dreien 
für  die  bedeutendste  wegen  ihrer  »Recitative«.  Dem  mo- 
dernen Hörer,  welcher  für  den  unbegleiteten  Sologesang 
mangelhaft  oder  gar  nicht  geschult  ist,  werden  allerdings 
diese  Recitative  zunächst  mehr  fremdartig  und  eintönig 
als  gehaltvoll  vorkommen.  Ja,  es  würde  verfehlt  sein,  in 
Abrede  zu  stellen,  dass  diese  Recitative  auch  kunst- 
geschichtlich stets  die  Bedeutung  eines  Experimentes  be- 
halten werden,  eines  Versuches,  zwischen  zwei  ganz  ent- 
gegengesetzten Stylarten,  der  neuen  Monodie  der  Italiener 
und  dem  alten  Choralton,  einen  Mittelweg  zu  finden.    Es 


H.  Sokflti, 

Katth&us- 
pa§8ion. 


*)  Auch  Friedrich  Spitta  (der  Bruder  des  Bachbiographeii), 
der  die  PaBsionen  von  Schütz  in  einer  besonderen  Mono- 
graphie behandelt  hat,  halt  die  Beigabe  einer  Begleitang  fGr 
ein  nothwendiges  nZiigeständniss«  an  die  Gegenwart 
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ist  ein  neuer  Geist,  aber  in  der  alten  Form!  Das  ist 
wohl  sicher:  Jeder,  der  sich  in  diese  Sologesänge  tiefer 
einlebt,  sie  im  richtigen,  nicht  im  verschleppten  Tempo 
hört,  der  wird  in  ihnen  den  Griffel  eines  grossen  Künstlers 
spüren  und  mit  Bewunderung  sehen,  wie  viel  Schütz 
innerhalb  eines  äusserst  gebundenen  Styis  und  mit  ganz 
beschränkten  Mitteln  angedeutet  oder  klar  ausgedrückt 
hat.  Am  schnellsten  fallen  die  malerischen  Einzelheiten 
ins  Auge,  welche  der  bildUche  Gehalt  von  Worten  und 
Sätzen  dem  Tonsetzer  in  die  Feder  geführt  hat.  Tiefer 
liegen  die  bedeutenden  Züge  bewegten  Mitempfindens,  an 
welchen  namentlich  die  Partie  des  Evangelisten  ausser- 
ordentlich reich  ist.  Er  weiss  uns  zu  rühren  und  zu 
spannen.  Einmal  unterbricht  er  den  Choralton  mit  w^e- 
nigen  herzlichen  Gesangnoteu,  ein  andermal  verlässt  er 
ihn  ganz,  um  in  motivischen  Steigerungen,  die  den  spe- 
ciellen  Einfluss  Monteverdi's  deutlich  zeigen,  die  besondere 
Wichtigkeit  eines  dramatischen  Vorgangs  entsprechend 
wiederzugeben.  Interessant  ist  es  auch,  wie  der  Evan- 
gelist in  vielen  Schlüssen  seiner  Erzählung  den  inneren 
Ton  der  folgenden  Reden  vorbereitet.  Die  übrigen  Einzel- 
personen der  Leidensgeschichte  sind  mit  kurzen  genialen 
Strichen  hingestellt.  Christus  in  der  Matthäuspassion: 
ernst,  in  edler  Wehmuth,  trauernd;  Petrus:  weich,  erreg- 
lich;  Pilatus:  freundlich  gemessen;  Caiphas:  gespreizt; 
Judas  keck,  vordringlich  frivol. 

Schärfer  als  Besler  und  andere  Tonsetzer,  welche  die 
Passion  mehrmals  nach  den  verschiedenen  Berichten  der 
Evangelisten  componirt  haben,  hat  Schütz  jedes  Evan- 
gelium durch  eine  besondere  Tonart  zu  zeichnen  gesucht. 
Seine  Passion  nach  Matthäus  hat  die  dorische.  Der  In- 
troitus  bringt  deren  Wesen  eindringlich  zum  Ausdruck; 
hervorstechend  ist  die  Verwendung  des  C  moll- Accords : 
sein  schmerzlicher  Klang  wird  durch  die  eingefügte  Vor- 
haltsdissonanz noch  herber.  Schützens  Einleitungsgesänge 
sind  in  den  anderen  Passionen  länger  als  bei  seinen  Vor- 
gängern ;  der  nach  Matthäus  macht  hierin  eine  Ausnahme, 
zeigt  aber  im  Charakter  die  allen  gemeinsame  Mischung 
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von  choralartig  anklingender  kirchlicher  Musik  und  be- 
schreibender Beweglichkeit  ebenfalls. 

Der  Evangelist  beginnt  nur  wenig  von  dem  Style 
des  Choral tons  verschieden.  Erst  am  Schlüsse  wird 
seine  Erzählung  individuell  belebt.  Chiisti  Rede  klingt 
trüb,  an  einzelnen  Stellen  klagend.  Nach  ihr  nimmt 
das  Recitativ  des  Evangelisten  einen  lebhafteren  Cha- 
rakter an:  er  sieht  die  Dämonen  des  Passionsdramas 
nahen:  die  Hohenpriester  und  Schriftgelehrten  beginnen 
ihren  ersten  Chor  >Ja  nicht  auf  das  Fest«.  Schütz  zeichnet 
sie  als  kluge,  wohl  berechnende  Männer.  Wie  in  den 
meisten  der  Passionschöre  stützt  sich  Ausdruck  und 
Charakter  auf  ein  kurzes  Hauptmotiv,  welches  die  Stim- 
men  sehr  frei,   lebendig  und  natürlich  unter   einander 

vertheilen :  Es  ist  itj  tn  ^  f  3  1  welches  der  Tenor  zu- 
hier  das  kurze :  W  ""  "^  j^  ^  '  erst  anhebt.  Anfang 
und  Schlusstheil  des  nur  15  Takte  betragenden  Satzes 
sind  über  diese  zwei  Noten  aufgebaut,  in  der  Mitte  steht 
eine  Episode  erregterer  Natur,  in  welcher  die  Hohen- 
priester und  Gelehrten  ihrer  Besorgniss  wegen  des  Auf- 
standes einen  halb  launigen  Ausdruck  geben.  Ihr  Motiv 
kehrt  in  dem  gleichen  Chore  der  Marcuspassion  bei  dem 
Worte  »Aufruhr«  wieder.  In  dem  folgenden  Recitative 
ist  die  Stelle  von  besonderer  Schönheit,  an  welcher  der 
Evangelist  malt,  wie  das  Weib  das  köstliche  Wasser  auf 
Jesus  Haupt  ausgiesst.  Die  jetzt  anschliessenden  zwei 
Chöre  der  Jünger:  »Wozu  dienet  dieser  Unrath«,  »Wo 
willst  du,  dass  wir  dir  bereiten«,  haben  einen  harten, 
trockenen,  nahezu  unfreundlichen  Zug,  der  gegen  den 
innigen  Ton,  welchen  Schütz  den  Jüngern  in  den  anderen 
Evangelien  gegeben  hat,  ganz  auffällig  absticht.  Der 
Grund  für  diese  Auffassung  des  Componisten  liegt  in 
der  Gethsemanescene.  Denn  gerade  Matthäus  schildert 
in  dieser  mit  viel  grösserem  Nachdruck  als  die  anderen 
Evangelisten  das  Verhalten  der  Jünger  als  unrühmlich, 
gleichgültig  und  lieblos.  Der  dritte  Chor  »Herr,  bin  ich's« 
bringt  eine  Wendung;  aus  seinem  Schlüsse  klingt  die  Liebe. 
Er  ist  trotz  seiner  Kürze  .7  Takte)  ein  Meisterstück  der 


Seelenmalerei  und  schildert  ergreifend  den  Uebergang  von 
Verlegenheit  zu  herzlicher  Wärme.  Aus  den  Recitativen. 
welche  diesen  Chören  vorausgehen,  tritt  besonders  die 
Partie  des  Judas  hervor,  »Was  wollt  ihr  mir  geben«.  Der 
Verräther  macht  den  Hohenpriestern  sein  Angebot  in  der 
freudigen,  prahlerischen  Aufregung  eines  eitlen  Patrons, 
der  einen  besonders  glücklichen  Gedanken  zu  haben  glaubt. 
Die  Wiederholung  des  »Ich«  ist  hierfür  bezeichnend.  Nur 
ganz  am  Schlüsse  lässt  er  merken,  dass  er  in  dem 
Handel  doch  etwas  Dunkles  fühlt.  Den  herausfordernden 
Ton  tragen  auch  die  Worte,  mit  denen  Judas  die  feier- 
lich trübe  Anklage  gegen  den  »Menschen,  durch  welchen 
des  Menschen  Sohn  verrathen  wird«  beantwortet:  »Bin 
ich's,  bin  ich's,  Rabbi?«  Die  Wiederholungen  von 
Worten  und  Sätzen  und  die  entschiedenen  Melodieschritte 
wie  in  der  Partie  des  Judas,  kommen  so  bei  keinem 
der  übrigen  Colloquenten  vor.  Den  Schluss  dieser 
Scene  bilden  die  Einsetzungsworte,  deren  liturgischer 
feierlicher  Ton  in  den  Erläuterungssätzen  Jesu  »Ich  sage 
Euch,  ich  werde  von  nun  an  von  dem  Gewächs  des 
Weinstocks  nicht  mehr  trinken«  ein  wehmüthiges  Nach- 
spiel erhält.  In  der  kurzen  Scene  am  Oelberg  sind  die 
innig  herzlichen  Worte  des  Petrus  »Und  wenn  ich  mit  dir 
sterben  müsste  etc.«  von  besonderem  Eindruck.  Der 
nun  folgende  längere  Abschnitt:  Jesu  auf  Gethsemane 
behandelnd,  ist  eine  der  bedeutendsten  Partien  in  dem 
Recitativtheile  der  Matthäuspassion.  Der  Evangelist  schil- 
dert hier  einzelne  Züge  (wie  Christus  zum  Gebete  hin- 
fällt, wie  er  enttäuscht  ist,  die  Jünger  schlafend  zu 
linden)  in  besonders  anschaulichen  Ton  Wendungen, 
und  aus  seinem  ganzen  Vortrage  spricht  die  tiefste 
und  lebendigste  Theilnahme.  Aus  den  Reden  Christi 
klingt  eine  schmerzliche  Resignation;  von  hervorragen- 
dem Eindruck  ist  der  Schluss  »Stehet  auf,  lasst  uns 
gehen«,  in  welchem  die  muthigc  Fassung  mit  der  Ver- 
zweifelung  ringt. 

Aus  der  Scene,  wo  Jesus  verhaftet  und  zu  Caiphas 
geführt  wird,   ret  die  Stelle  in  der  Erzählung  des  Evan- 
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pelisten  hervorzuheben,  welche  von  dem  Angriff  auf. den 
Knecht  des  Hohenpriesters  berichtet. 

Die  Worte  der  beiden  falschen  Zeugen  sind  in  einem 
Canon  wiedergegeben,  welcher  in  der  ersten  Hälfte  die 
obere  Secunde,  in  der  zweiten  die  untere  einhält.  Ohne 
Zweifel  hat  Schätz  die  Form  des  Canons  als  ein  scharfes 
Mittel  der  Charakteristik  gewählt.  Die  übertrieben  feier- 
lich einsetzende  und  dann  zwischen  Schwulst  und  Leicht- 
fertigkeit einherschwankende  Aussage  wird  durch  das 
mechanische  Mit-  und  Nachplappern  des  zweiten  Zeugen 
doppelt  widerwärtig  und  lächerlich. 

Die  Antworten,  welche  Christus  dem  Hohenpriester 
Caiphas  giebt,  tragen  einen  Ton  vornehmer  Ruhe  und 
Hoheit,  welcher,  verglichen  mit  der  Stimmung,  die  in 
Jesu  Reden  auf  Gethsemane  zum  Ausdruk  kam,  sofort 
verständlich  sein  muss.  Der  Chor  der  Schriftgelehrten 
und  Aeltesten,  »Er  ist  des  Todes  schuldig«  zeigt  nichts 
von  der  Erregung  und  der  Bitterkeit,  welche  man  in 
diesen  Worten  erwarten  könnte.  Dieses  Urtheil  wird 
vielmehr  in  dem  leichten  Tone  eingesetzt,  mit  dem  man 
etwas  ganz  Selbstverständliches  zu  sagen  pflegt.  Schützens 
Absicht  geht  hier,  wie  das  auch  schon  in  der  Nummer 
der  falschen  Zeugen  der  Fall  war,  darauf  hin,  in  dem 
Verhalten  der  Ankläger  das  abgekartete  Spiel  durch- 
merken zu  lassen.  Das  ganze  Verhör  über  nehmen  sie 
die  Sache  vorwiegend  leicht,  kurz  und  mit  einem  bru- 
talen Humor.  Am  stechendsten  drückt  diesen  der  nächste 
Chor  aus:  »Weissage  uns,  Christe,  wer  ist  es,  der  dich 
schlug?«  In  roher  Lustigkeit  tänzelnd  fängt  er  an,  dann 
wird  der  Titel  »Christe«  höhnisch  feierlich  in  breiten  Rhyth- 
men gegeben.  In  quälerischen  Steigerungen  wiederholen 
sie  die  trocken  stylisirte  Frage  »wer  ist  es,  der  dich 
schlug«,  und  um  den  Ganzen  die  Krone  aufzusetzen, 
heucheln  sie  aufhörend  auch  noch  Mitleid.  Man  wäre 
kaum  verwundert,  diesen  Chor  noch  durch  einen  Takt 
nackten  Gelächters  verlängert  zu  sehen.  Das  zwischen 
diesen  beiden  Chören  liegende  kurze  Recitativ  des  Evan- 
gelisten hat  den  Ton  tiefer  Betrübniss. 
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Die  Scene  von  Petri  Verleugnung  ist  als  besondere 
Episode  auch  in  der  Tonart  kenntlich  gemacht.  Der 
F  dur-Einsatz  bei  den  Worten  »Petrus  aber  sass  draussen« 
nach  dem  A  dur-Schluss  des  letzten  Chors  führt  anschau- 
lich aus  dem  Palast  hinaus.  Ueber  der  Partie  des  Evan- 
gelisten hegt  in  dieser  ganzen  Scene  ein  Ton  der  Ver- 
wunderung und  des  Bedauerns.  Das  letztere  findet  seinen 
grössten  Ausdruck  am  Schlüsse,  wo  der  Hahn  gekräht 
hat  und  Petrus  bitterlich  weint.  In  den  Reden  Petri 
wird  man  die  steigende  Aufregung  beobachten  können; 
seine  dritte  Betheuerung:  «Ich  kenne  des  Menschen 
nicht«  setzt  er  forcirt  mit  hohem  Ton  ein.  Aus  der  Reihe 
der  Belastungszeugen  des  Jüngers  tritt  natürlich  der  Chor 
am  meisten  hervor.  Derselbe  setzt  das  »Wahrhch«  mit 
breitem  und  entscheidendem  Nachdruk  ein,  die  Worte 
»du  bist  auch  einer  von  denen«  sind  leicht  hin  gegeben, 
wie  des  Beweises  und  der  Erörterung  nicht  bedürftig. 

In  der  kurzen  Episode,  welche  die  Reue  und  den 
Selbstmord  des  Judas  enthält,  sind  zunächst  die  Worte 
des  Judas  selbst  sehr  bemerkenswerth.  Wie  kleinlaut  klingt 
das  »Ich  habe  übel  gethan«  gegen  das  frühere  »Was  wollt 
ihr  mir  geben«  des  unglücklichen  Thors.  Der  Ausdruck 
auf  dem  Worte  »übel«  und  der  Schluss  hat  etwas  Ver- 
söhnendes. Die  Hohenpriester  behandeln  den  Zwischenfall 
mit  mühsam  erheuchelter  Gleichgültigkeit.  Das  schnelle 
vorzeitige  Abschliessen  auf  »Was  geht  uns  das  an«,  die 
Fortsetzung,  die  sich  in  übereinanderstürzenden  kurzen 
Imitationen  des  »Da  siehe  du  zu«  weiter  hilft,  sind  be- 
zeichnend. In  dem  zweiten  Chor  »Es  taugt  nicht«  ist  die 
Verlegenheit  noch  ersichtlicher;  aus  dem  halb  schauer- 
lichen Schlüsse  «denn  es  ist  Blutgeld«  spricht  das  böse 
Gewissen. 

Der  langen  Scene,  wo  Christus  vor  Pilatus  steht 
und  der  Landpfleger  mit  den  Juden  über  Freigebnng  ver- 
handelt, hat  Schütz  durch  die  Tonschlüsse  in  den  Partien 
des  Evangelisten  und  des  Pilatus  einen  spannenden 
Charakter  zu  geben  versucht.  Einen  für  Uneingeweihte 
fasslicheren    Anhalt   gewinnt  sie   mit   dem   Eintritt   der 
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Chöre,  in  denen  zum  ersten  Male  das  Volk  der  Jaden 
das  Wort  nimmt.  Schütz  schreibt:  »der  ganze  Haufe«- 
Der  erste  Chor  »Barrabam«  hat  nichts  von  Fanatismus, 
aber  etwas  Uebermuth  und  er  giebt  das  unruhige  Bild 
einer  Menge,  in  welcher  der  Eine  vom  Änderen  gereizt 
und  in  einen  äusserlichen  Eifer  hmeingedrängt  wird.  In 
dem  nach  einem  kurzen  Recitative  wiederholten  »Lass 
ihn  kreuzigen«  tritt  dieser  Uebermuth  noch  stärker  her- 
vor; besonders  frivol  und  hart  klingt  das  kurz  und 
schnell  herausgestossene  Wort  «kreuzigen«.  Nachdem  Pi- 
latus sehr  ausdrucksvoll  und  bewegt  erklärt  »Ich  bin  un- 
schuldig an  dem  Blut  dieses  Gerechten«,  nimmt  der  Haufe 
das  eigene  Wort  des  Pilatus  »Sein  Blut«  mit  einem  Nach- 
druck auf,  der  in  seiner  höhnischen  Breite  etwas  Belei- 
digendes hat.  Die  parodirende  Absicht  wird  durch  den 
hastig  hingeworfenen  Vortrag  des  Nachsatzes  »komme 
über  uns«  noch  deutlicher.  Die  Partie  des  Evangelisten, 
welche  den  Spottchor  der  Kriegsknechte  einleitet,  ist  her- 
vorragend reich  an  malerischen  Wendungen:  Das  Geis- 
sein, das  Kreuzigen  ist  in  kurzen  Tonbiegungen  ange- 
deutet, das  Umlegen  des  Purpurmantels,  das  Flechten 
und  Aufsetzen  der  Domenkrone,  das  Kniebeugen  in 
breiteren  Melodiezügen  ausgeführt.  Der  Spottchor  selbst 
bewegt  sich  wieder  in  Contrasten:  gesuchte  Feierlichkeit 
wechselt  im  »Gegrüsset«  mit  lächerlicher  Beweglichkeit; 
mit  nicht  misszuverstehender  Realistik  zischt  das  »du,  du« 
schneidend  hinein.  Von  hier  an  bis  zum  Ende  Jesu  nimmt 
der  Bericht  des  Evangelisten  einen  aufgeregten  Ton  an; 
die  Melodik  hebt  die  Einzelheiten  der  Vorgänge  nach- 
drücklich heraus  und  wird  zuweilen  ganz  modern.  Voll- 
ständig leidenschaftlich,  wie  vom  wilden  Schmerz  ge- 
packt, singt  der  Evangelist  namentlich  die  Worte:  »Aber 
Jesus  schrie  abermals  laut  und  verschiedo.  Ein  guter 
Sänger,  welcher  die  nöthigen  Pausen  einschaltet,  wird 
mit  dieser  Stelle  erschüttern.  Auch  die  Schilderung  von 
dem  Zerreissen  des  Vorhangs  und  dem  Erdbeben  ist 
höchst  dramatisch.  Den  Höhepunkt  in  dem  recitativi- 
schen  Theil  der  Kreuzigungsscene ,  ja  wohl  der  ganzen 
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Matthäuspassion  bildet  aber,  dem  alten  Brauch  der  Cho- 
ralpassion entsprechend,  das  »Eliu  Christi.  Es  hat  fol- 
gende Fassung*): 

/TN  O 
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Es  kann  kein  einfacheres  und  sprechenderes  Bild  der 
Seelennoth  geben,  als  diese  mühsame  Melodie :  der  natur- 
wahre Ausdruck  der  letzten  um  Hülfe  ringenden  Kraft- 
anstrengung und  des  letzten  stossweisen  Ermattens  und 
Erlöschens. 

In  den  Chören,  welche  die  Hohenpriester,  Schrift- 
gelehrten und  die  Juden  während  der  Kreuzigungsscene 
singen,  ist  der  leichtfertige  Ton  einem  ernsteren  gewichen. 
Am  freiesten  treiben  sie  ihren  Spott  noch  am  Schlüsse 
von  »Anderen  hat  er  geholfen«  mit  den  parodirenden 
Wiederholungen  des  »Ich«.  Am  schärfsten  kommt  die  in  der 
Stimmung  und  Gesinnung  der  Menge  eingetretene  Wen- 
dung zum  Ausdruck  in  dem  Chor  des  »Hauptmann  sammt 
den  Kriegsknechten«  bei  den  Einsatzworten:  »Wahrlich, 
dieser  ist  Gottes  Sohn  gewesen«.  Der  Schreck  des  Erd- 
bebens lässt  sie  ihr  Glaubensbekenntniss  in  wirren  Tönen 
sprechen.  Auch  die  Haltung  der  Hohenpriester  gegen 
den  Pilatus  ist  eine  andere  geworden,  als  sie  in  der 
Verhörscene  war.  Ohne  jeden  herausfordernden  Bei- 
klang, aber  mit  wohl  studirter  Betonung  und  künstlicher 
Ruhe,  tragen  sie  ihm  das  Verlangen,  das  Grab  zu  ver- 
wahren, vor. 

An  Stelle  der  üblichen  Conclusio,  der  Gratiarum  actio 
mit  ihren  stehenden  Textworten:  »Dank  sei  unsrem 
Herrn  etc.«  hat  Schütz  einen  Gesangbuchvers  genommen, 
die  letzte  Strophe  des  Liedes:  »Ach,  wir  armen  Sünder!« 
Die  Melodie  dieses  Chorals  hat  er  jedoch  nicht  benutzt, 
sondern   zu   dem  »Ehre  sei  dir,  Christe«   etc.   eine  freie 


♦)  Wir  folgen  hier  der  Notenübertraguiif;  von  A.  Mendels^- 
söhn. 


-♦     33     *- 

und  sehr  reiche  Musik  gesetzt,  wie  man  sie  in  keinem 
Schlusssatze  der  früheren  Choralpassionen  kennt  und  wie 
man  sie  an  dieser  Stelle  auch  in  den  anderen  Passionen 
von  Schütz  selbst  nicht  wiederfindet.  Die  erste  Hälfte 
des,  mit  dem  bisherigen  Brauch  verglichen,  aussergewöhn- 
lich  langen  Satzes  ist  declamatorisch  mit  kurzer  Beto- 
nung einzelner  Textbilder :  wie  Todesleiden,  ewige  Herr- 
schaft. Mit  den  Litaneiworten  »hilf  uns  armen  Sündern« 
schlägt  aber  der  Chor  einen  innigen  melodischen  Weg 
ein,  der  über  die  Höhe  freudiger  Glaubensbegeisterung 
in  das  Gebiet  frommer  Zuversicht  und  Hoffnung  aus- 
mündet. 

Schützens  Lucaspassion  ist  wahrscheinlich  be-  H.  Bohfits, 
deutend  älter  als  die  Passionen  nach  Matthäus  und  Jo-  LncMpas^ion. 
hannes.  Wenn  die  inneren  Eigenschaften  eines  Musik- 
werks genügten,  um  sein  Alter  zu  bestimmen,  so  dürfte 
man  geneigt  sein,  diese  Passion  in  die  Jugendzeit  des 
Componisten  zu  setzen,  wenigstens  soweit  es  sich  um 
die  Partie  des  Evangelisten  handelt;  denn  dessen  Reci- 
tative  halten  mit  denen  in  der  Johannes-  oder  gar  Mat- 
thäuspassion keinen  Vergleich  aus;  ja  sie  verfehlen  so- 
gar vielfach  den  Charakter  der  Erzählung.  Schützens 
unleugbar  feines  Gefühl  für  Styl  und  Wesen  der  ein- 
zelnen Evangelisten  und  die  Thatsache,  dass  Lucas  grelle 
Einzelheiten  der  Leidensgeschischte  übergeht,  dass  er 
freundhche  Episoden  berichtet,  welche  die  anderen  Evan- 
gelisten nur  flüchtig  berühren  oder  gar  nicht,  dass  im 
Ganzen  über  seinem  Berichte  ein  Ton  der  Milde  liegt,  — 
diese  Umstände  alle  reichen  nicht  aus,  um  das  halb  ver- 
gnügliche, verbindli(;he  Gesicht  zu  erklären,  mit  welchem 
der  Evangelist  in  Schützens  Lucaspassion  seinen  Bericht 
vorträgt.  Schütz  ist  hier  auf  halbem  Wege  stehen  ge- 
blieben. Er  glaubte  im  Wesentlichen  den  Choralton  bei- 
behalten zu  dürfen  und  hielt  es  für  genügend,  wenn  er 
demselben  noch  einige  typische  Züge  hinzufügte.  Diese 
Zuthat  von  Typen  hat  aber  mehr  entstellend  als  berei- 
chernd gewirkt;  namentlich  ist  es  der  dem  alten  choral- 
mässigen  a-c  neu  angetraut  höhere  Terzengang  c  d  e  c, 
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der  in  seiner  übermässig  hänfigen  Verwendung  dem  Vor- 
trag des  Evangelisten  den  unpassenden  wohlbefriedigten 
Grundton  giebt.  Einzelne  Stellen  in  dem  Berichte  des 
Evangelisten  stehen  über  dieser  geringen  Stufe»  Es  sind 
vorwiegend  solche,  die  kleinere  Malereien  bei  geeigneten 
Worten  (fürchten,  kreuzigen  etc.)  enthalten.  Ein  grösserer 
Abschnitt  freien  und  bewegten  Vortrags  findet  sich  bei 
der  Gebetsscene  am  Oelberg:  »Es  erschien  ihm  aber  ein 
Engel  etc.» 

Ganz  anders  als  der  Evangelist  sind  die  anderen 
Soliloquenten  ausgearbeitet.  Ueber  alle  ragen  die  Reden 
Jesu  hervor,  obwohl  auch  sie  an  einzelnen  Choralschlüssen 
festhalten.  Sie  sind  in  einem  weichen  liebevollen  Ton 
gehalten,  welcher  namentlich  in  den  Gesprächen  mit  den 
Jüngern  rührend  wirkt.  So  spricht  der  ältere  Bruder, 
wenn  er  in  der  Stunde  des  Abschieds  denen  noch  einmal 
die  ganze  Herzlichkeit  erweisen  will,  die  seiner  Sorge  an- 
vertraut waren.  Dieser  weiche  zusprechende  Ton  macht 
einem  ernsteren  Platz,  wenn  Christus  dem  Petrus  den 
Abfall  und  den  Verrath  vorjiersagt.  Wehmuth  und  Trauer 
klingt  aus  Jesu  Gebet  zum  Vater,  Vorwurf  aus  der  An- 
rede an  Judas,  Hoheit  aus  den  Worten,  mit  denen  er  den 
Hohenpriestern  entgegentritt.  Aber  von  der  düsteren  und 
schwülen  Stimmung,  welche  in  der  Matthäuspassion  die 
Reden  des  Heilands  beherrscht,  ist  hier  nirgends  eine  Spur. 
Der  bedeutendste  und  reichste  Abschnitt  der  Christuspartie 
in  der  Lucaspassiön  ist  die  Rede  an  die  nach  Golgatha 
folgenden  Weiber:  »Ihr  Töchter  von  Jerusalem  etc.« 

Bei  den  Nebenpersonen  ist  der  grösste  Theil  aus- 
drucksvoller Declamation  auf  Pilatus  gefallen.  Hervor- 
ragend ist  die  Stelle,  wo  er  auf  das  erregte  »Kreuzige« 
der  Juden  ebenso  erregt  fragt:  »Was  hat  denn  dieser 
l'ebels  gethan?«  Dass  Schütz  auf  diesen  Abschnitt  be- 
sonderen Werth  gelegt,  ersieht  man  daraus,  dass  er  ihm 
ausnahmsweise  eine  Vortragsbezeichnung  (bei  den  Wor- 
ten: »des  Todes«  steht:  adagio]  überschrieb. 

Als  den  werthvoUsten  Theil  der  Lucaspassion  wird 
man  jedoch  die  Chöre  zu  betrachten  haben. 
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Diejenigen  der  Jünger  bilden  mit  den  Reden  Jesu 
zusammengefasst  eine  liebliche  Idylle.  Diese  Jünger  sind 
Gestalten,  welche  in  dem  ganzen  Zauber  liebenswürdiger, 
jugendlicher  Naivetät  vor  uns  hintreten :  Es  klingt  etwas 
Kindliches  aus  der  Zuneigung  und  Anhänglichkeit,  mit 
welcher  sie  Jesu  fragen:   «»Wo  willt  du,  dass  wir  etc.« 

I    J  I  J  -11  J   I  1     ^"s  ^^^  ahnungs- 
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Wo     wUU   dw,    dastwir  dir  m  .    ni    .       .    wn, 

mit  welcher  sie  versichern,  dass  sie  )>Nie  keinen    Mangel 
j_  iWiMi-aM^Mg   kei.BCB  gelitten.  Und  als  Christus 

A  t  ■■   H   tt  rJ  I  g    fi    4  ^  ^>.  ^    ihnen  die  kommende  Ge- 
nie      k*i.D«D.  Bi«    S\.wa,  fahr  angedeutet  hat,  da 
äussern  sie  in:   »Herr,  siehe,  hier   sind  zwei  Schwert« 

i  r  'tnli  r  ^l  p  h  h\i  I  I  nicht  Sorge  son- 
^^T^X^TS^^^d^^^^  dem  lediglich  einen 
fröhlichen  Muth;  ja  als  die  Schaar,  die  Jesum  gefangen 
nehmen  will,  schon  vor  ihnen  steht,  fassen  sie  die  Si- 
tuation in  ihrem  munter  rüstigen:  »Herr,  sollen  wir  mit 
dem  Schwert J},^^^  n  ■,  u  ,.  Jl  h^^Enichtvon 
drem  schlagen«  =i^H;„^  Hir,Ä.ii44d«  sS5S  ^'"«r  ge- 
fährlichen  Seite  auf,  sondern  im  Lichte  eines  erfreulichen 
ritterlichen  Abenteuers. 

Die  Juden,  welche  Jesum  mit  ihrem:  »Weissage,  wer 
ist's,  der  dich  schlug«  verhöhnen,  machen  den  Eindruck 
irregeleiteter  Tölpel,  üir  Spott  kommt  in  schwerfälligem 
Rhythmus  zu  Tage.  In  der  Matthäuspassion  fallen  die- 
selben Worte  auf  einen  späteren  Zeitpunkt  und  finden 
eine  bereits  erregte  Masse. 

Die  Chöre  der  Hohenpriester  und  Schriftgelehrten, 
welche,  fünf  an  der  Zahl,  nur  durch  kurze  Hecitative 
auseinandergehalten  werden,  sind  als  eine  geschlossene 
Gruppe  zu  betrachten.  Mit  scheinheiliger  Freundlichkeit, 
wie  unverfänglich  und  wie  mit  wohlwollender  Dringlich- 
keit fragen  sie  zuerst:  »Bist  du  Christus,  sage  es  uns«. 
Ueber  die  Antwort  Christi  verwundert  und  leicht  geärgert, 
stellen  sie  dieselbe  Frage  nochmals,  aber  in  einem  um- 
ständlicheren und  wichtigeren  Ton  mit  dem  zweiten  Chor: 
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»Bist  du  denn  Gottes  Sohn?«  Als  Christus  bejaht  hat, 
kommt  nun  der  wahre  Charakter  dieser  bisher  liebens- 
würdigen Fragesteller  zum  Vorschein:  Mit  platter  und 
gemeiner  Heftigkeit  setzt  der  dritte  Chor  ein:  »Was  dürfen 
wir  weiter  Zeugniss«  und  in  gleichem  Tone  geht  es  nun 
weiter.  Mit  prahlerischer  Entschiedenheit  erklären  sie 
dem  Landpfleger:  »Diesen  finden  wir,  dass  er  das  Volk 
abwende«,  und  als  Pilatus  sich  eine  Einwendung  erlaubt 
hat,  vergessen  sie  ganz,  dass  sie  den  Statthalter  des 
Kaisers  vor  sich  haben.  Der  betrefifende  Schlusschor: 
»Er  hat  das  Volk  erregt«  setzt  im  Ton  des  sich  über- 
stürzenden Eifers  ein.  Der  Trugschluss  im  zweiten  Tacte 
drückt  das  sehr  anschaulich  aus.  Nun  erst  bemühen  sich 
die  Aufgeregten  um  eine  passendere  Redeweise  und  über- 
bieten sich  in  ruhigen  Versicherungen.  Am  Schlüsse  des 
vierten  Chors  dieser  Gruppe  fällt  es  auf,  dass  bei  den 
Worten  »und  spricht:  er  sei  Christus,  der  König«  ein 
feierlicher  Styl  eintritt.  Friedrich  Spitta*)  hat  mit  Glück 
den  Grund  dieser  Wendung  in  der  von  Schütz  dem  grie- 
chischen Text  entnommenen  Lesart  »der  König«  aufge- 
funden. »Ein  König«,  wie  Luther  übersetzt  hat,  würde 
den  spottenden  Ton  vertragen  haben,  aber  »der  König« 
war  den  Juden  etwas  Heiliges:  der  erwartete  und  er- 
sehnte Messias. 

Von  den  beiden  Chören  der  Menge  ragt  der  zweite: 
»Kreuzige  ihn«  durch  Schärfe  des  Ausdrucks  hervor. 
Namentlich  der  Einsatz,  wo  der  Tenor  eine  ganze  Octav 
hinaufsteigt,  während  die  anderen  Stimmen  kurze  Motive 
wild  dagegenstossen,  hat  etwas  Dämonisches.  Man  kann 
auf  den  Gedanken  kommen,  dass  das  »Kreuzige«  in  der 
Johannespassion  von  Bach  nach  diesem  Vorbild  entworfen 
sei.  Der  erste  der  betreffenden  Chöre  gleicht  in  der  Be- 
handlung des  Wortes  »Barrabam«  ganz  dem  entsprechen- 
den in  Schützens  Matthäuspassion.  Auch  für  die  beiden 
letzten  unter  den  dramatischen  Chören  der  Lucaspassion, 


*)  Friedrich  Spitta  a.  a.  0. 


37 


•« 


den  Chor  der  Obersten :  »Andern  hat  er  geholfen«  und  den 
grausam  höhnenden  der  Kriegsknechte :  »Bist  du  der  Juden 
König«,  finden  sich  in  d6r  Matthäuspassion  Seitenstücke. 

Sämmtlichen  Chören  der  Lucaspassion,  auch  dem 
Introitus  und  dem  Schlusschor,  liegt  die  lydische  Tonart 
zu  Grunde.  Der  Introitus  hat  in  allen  Schütz'schen  Pas- 
sionen ziemlich  denselben  Zuschnitt:  einen  feierlichen 
Anfang  und  dann  einen  lebhaften  Ton,  wenn  der  Satz 
an  das  Wort  »beschreibet«  Und  an  den  Namen  des  Evan- 
gelisten heranrückt.  Der  »Beschluss«,  wie  Schütz  die  alte 
Gratiarum  actio  nennt,  wird  in  der  Lucaspassion  mit  dem 
9.  Verse  des  Gesangbuchliedes:  »Da  Jesu  an  dem  Kreuze 
stand«  gemacht:  Auch  hier  hat  Schütz  nicht  die  Choral- 
melodie benutzt,  sondern  die  Worte :  »Wer  Gottes  Marter 
in  Ehren  hat«  mit  einer  eignen  Musik  versehen,  die 
zwischen  gehaltenem  altkirchlichen  Style  und  frohem 
Liedton  merkwürdig  abwechselt. 

Die  Johannespassion  steht  in  der  phrygischen 
Tonart.  Wenn  es  bei  der  Matthäuspassion  und  bei  der 
Lucaspassion  ein  geringeres  Interesse  hat  zu  wissen, 
welches  System  des  Kirchentons  zu  Grunde  liegt,  so  ist 
das  bei  der  Johannespassion  anders ;  denn  in  ihr  machen 
sich  die  Eigenthümlichkeiten  in  Melodie-  und  Harmonie- 
bildung^  die  aus  der  phrygischen  Scala  hervorgehen,  viel 
stärker  geltend,  als  in  jenen  beiden  Werken,  welche  dem 
Gesetze  ihrer  besonderen  Tonart  vorwiegend  nur  in  den 
Chören  gehorchen.  Die  specifisch  phrygischen  Schlüsse 
treten  aber  in  der  Johannespassion  nicht  blos  in  den 
Chören  sehr  merklich  hervor.  Auch  in  den  sämmtlichen 
Recitativpartien  kehren  bestimmte  phrygische  Melodie- 
wendungen immer  wieder;  am  häufigsten  der  bekannte 
und  bezeichnende  Gang  zum  Grundton  über  die  kleine 
Secund:  g  f  e  e.  Das  giebt  sämmtlichen  Theilen  des 
Werkes  eine  gleichmässigere  Färbung,  als  wir  sie  in  den 
übrigen  Passionen  Schützens  gefunden  haben.  Das  unter 
diesem  gedämpften  Licht,  das  sich  über  das  ganze  Werk 
ohne  Unterschied  ergiesst,  die  Vorgänge  aber  klar  dar- 
gestellt sein  und  die  Personen  als  gesonderte  Gestalten 


H.  Bohflts, 
Johannes- 
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erscheinen  können,  lehrt  ein  kurzer  Blick  auf  die  Haupt - 
liguren.  Der  Evangelist  nähert  sich  in  Bezug  auf  Mit- 
empfinden und  Lebhaftigkeit  deSVortrags  wieder  dem  in 
der  Matthanspassion;  der  Christus  der  Johannetpassion 
unterscheidet  sich  voa  dem  in  den  anderen  beiden  Pas- 
sionen  durch  einen  gebieterischen,  abweisenden  Zag.  Fast 
nimmt  der  Pilatus  das  grösste  Interesse  in  Anspruch;  so 
abweichend  ist  seine  Haltung  hier  im  Vergleich  zu  der 
in  den  anderen  Evangelien.  Nicht  blos,  dass  er  jetzt  im 
Tenor  singt;  seine  Reden  sind  so  reich  mit  melodischen 
lllustralianen  geschmückt,  dass  er  den  Evangelisten  an 
Theilnahme  und  Christo  zugewandtem  erregten  Gefühle 
oft  zu  übertreffen  scheint. 

Ein  Theil  der  dramatischen  Chöre  bekommt  durch 
den  phrygischen  Halbschiusa  (A  :  E;  einen  finsteren  Zug. 
Eigen  ist  auch  der  Mehrzahl  die  Neigung  zu  einem  ver- 
haltenen, fast  möchte  man  sagen :  phlegmatischen  Aus- 
druck, der  die  Entschiedenheit  durch  Breite  ersetzt.  In  diese 
Gruppe  gehören  die  Nummern:  "Jesum  von  Nazareth«, 
»Wäre  dieser  nicht  ein  Uebelthäter',  uNicht  diesen,  sondern 
Barrabam,'  »Wir  haben  ein  Gesetz<  und  mit  Ausnahme  des 
erregten  Eingangs  und  des  stark  auttragenden  Motivs: 
I  I  f^~i\f  r  P  f~~r  '""^''  noch  der  Chor;  »Läs- 
."  r  r  ■  -1  -  "  r  l  r  \—\-  sest  du  diesen  los".  Einen 
i«i,.  »)..  dtr  d«  IUI-«.  leidenschafüichen  Gegen- 
satz zn  dieser  Gruppe  bilden  der  in  schneidenden  Contrasten 
geführte  Chor  der  Kriegsknechte:  >Sei  gegrüsseto,  das 
immer  wilder  anlaufende  "Kreuzigei  des  ganzen  Haufens, 
dessen  Musik  in  dem  »Weg,  wegj  variirt  wiederkehrt, 
und  die  beiden  Nummern  der  Hohenpriester ;  ^-Wir  haben 
keinen  Könige  und  »Schreibe  nicht  der  Judenkönig^.  Die 
beiden  kleinen  Chöre:  »Bist  du  nicht'  und  wir  dürfen 
Niemand  tödteu'  haben  sehr  deutlich  sprechende  Wen- 
dungen in  den  Grundmoliven :  jener  in  der  einsetzenden. 
Erstaunen  ma-  y.— j..-  f  »■  der  letztere  in  den  naiv  ab- 
ienden Octav  '■      „t.    A     i^ '  wehrenden   Q  u  arten  fällen : 
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In  dem  Chore  »Wäre  dieser  nicht  ein  üebellhäter« 
finden  wir  bei  dem  Worte  »überantworten«  ein  Lieb- 
hngsmotiv  von  Schütz,  den  in  gebrochenem  Rhythmus 
hinabsteigenden,  von  Gegenstimmen  bald  aufgehaltenen,, 
bald  fortgezogenen  Scalengang: 

der  noch  von  der 
Barrabasstelle  in 
Matthäus  und  Lu- 
cas erinnerlich  sein 
wird.  Der  Chor:  »Schreibe  nicht  der  Judenkönig«  hat  den  in 
den  Psalmen  und  den  Cantionibus  sacris  sehr  häufig  ange- 
wandten Effect  einer  gegen  die  lebhafte  Bewegung  sämmt- 
lieber  anderen  allein  in  langen  Tönen  anliegenden  Stimme. 
Bekannt  ist  die  wunderbare  Wirkung  dieses  Schütz'schen 
Choraufbaues  wohl  am  meisten  aus  der  grossartigen 
phantastischen  Scene:  »Saul,  Saul,  was  verfolgst  du 
mich  ?  « 

Der  Introitus  der  Johannespassion  ist  länger  als  in 
den  früher  erläuterten  Werken :  mit  einer  wahrhaft  schwär- 
merischen Innigkeit,  die  ganz  am  Schlüsse  nochmals  im 
Tenor  und  Sopran  in  verzückten  Zuruf  ausbricht,  wird 
hier  der  Name  des  geliebten  Evangelisten  angestimmt 
und  immer  wieder  lang  hinklingend  hinausgesungen.  Der 
»Beschluss«  hat  den  Choralvers:  vO  hilf,  Christe,  Gottes 
Sohn«  zum  Text  und  führt  ihn  auf  die  Melodie  des  Kir- 
chenliedes, Strophe  für  Strophe  in  den  kurzen  motetten- 
artigen  Style  durch,  in  welchem  man  zu  der  Zeit 
Schützens  eben  die  Choralmelodien  zu  behandeln  be- 
gann. Von  hervortretender  Schönheit  sind  die  Stellen, 
wo  die  Stimmen  zu  zwei,  paarweise,  sich  die  Motive 
abnehmen. 

Noch  auffallender  als  in    der  Lucuspassion  ist  die 
Ungleichheit   der  Theile   in   der  Marcuspassion   von  H.  Sohüts,  (7) 
Schütz.    Diese  Ungleichheit  ist  so  stark,  dass  man  neuer-  MarcuhpasBion. 
dings  dahin  iieigt,  die  Echtheit  dieser  Passion  überhaupt 
in  Frage  zu  stellen ,  obwohl  das  Werk  von  demselben 
Musiker,  dem  nachmaligen  Cantpr  der  Dresdner  Kreuz- 
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Bchule,  J.  Z.  Grandig,  dem  wir  auch  die  Handschrift*) 
der  andern   drei  Passionen  verdanken,  zu  gleicher  Zeil 

wie  diese  letzteren,  nSmhch  am  Ende  des  <7,  Jahrhun- 
derts, aufgeschrieben  und  mit  ihnen  in  demselben  Bande 
zusammengestellt  ist, 

FSr  den  Evangelisten,  für  Christus  und  die  einzelnen 
Nebenpersonen  ist  in  dieser  Marenspassion  vollständig 
auf  den  alten  Choralton  zurückgegriffen  worden.  Mur 
bei  den  Verscheiden  Christi  sind  Erzählung  und  Rede  in 
mehr  recitativartigem  Style  gehallen  und  in  Wendungen 
declamirt,  die  mit  ähnlichen  in  der  Lucaspassion  über- 
einstimmen. 

Die  Chöre  welche  in  der  jonischen  Tonart,  dem 
modernen  F  dur,  stehen,  weichen  von  der  sonstigen  Weise 
Schützens  bedeutend  ab.  Auf  emzelne  Aeusserlichkeiten, 
wie  die,  dass  die  Soprane,  die  Schütz  in  seinen  anderen 
Werken  nur  ausnahmsweise  his  T  oder  g  führt,  sich  hier 
viel  häufiger  in  den  hohen  Legen  bewegen,  ist  weniger 
Gewicht  zu  legen;  denn  die  hohen  Soprane  kommen  bei 
den  deutschen  Componisten  am  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts vor,  wie  wir  bei  Vulpius  sehen  können.  Ge- 
setzt den  Fall,  dass  Schütz  seine  Marcuspassion  als  sehr 
junger  Mann  geschrieben,  könnte  er  sich  diesem  Brauche 
angeschlossen  haben.  Aber  die  Harmonik  in  den  Chören 
weist  nicht  auf  dem  Anfang,  sondern  auf  das  Ende  des 
) 7.  Jahrhunderts;  namentlich  die  Verwendung  der  Domi- 
nantseptime und  die  Bevorzugung  der  weichen  Dominant- 
harmonie an  den  Satzschlüssen  ist  hierfür  entscheidend. 
Ferner  sind  einzelne  Sätze  in  derErllndung  der  Themen 
so  nichtssagend  und  ersichtlich  nur  aufs  Formelle  gerich- 
tet, dass  man  das  Conto  von  Schütz  damit  nicht  gern 
belasten  möchte.    In  diese  Gruppe  gehören  vor  allen  der 


•)  Diese  H»nd»chrift  betlndel  sicli  in  der  Lelprlger  ÖUdt- 
bibllothek.  Von  der  JohsnneBpMBlon  ailalirt  Ruf  dar  Wolfen- 
baWer  Bibliothek  eins  iwelte  BBiidechrift,  von  Sotiüti  Bclbst 
herrütireud,  die  mancherlei  Abveicbungen  zeigt. 
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Chor  der  Jünger  Jesu:  »Wo  willt  du,  dass  wir  hingehen« 
und  der  auf  äusserliche  Abrundung  und  guten  Klang  an- 
gelegte, aber  im  Hinbhck  auf  Situation  und  Inhalt  ganz 
unpassende  Chor  der  falschen  Zeugen:  »Wir,  wir  haben 
gehörter.  Trotzdem  wird  man  sich  nur  schwer  entschlies- 
sen  können,  die  Marcuspassion  ganz  aus  der  Liste  der 
Schütz'schen  Werke  zu  streichen;  denn  sie  enthält  zu 
viel  Material,  das  in  Form  und  Geist  das  Gepräge 
Schützens  trägt.  Der  grösste  Theil  des  Introitus  und  des 
Beschlusses,  ferner  der  Chöre:  »Ja  nicht«,  »Was  soll 
doch  dieser  Unrath»,  »Bin  ich's«,  »Wahrlich,  wahrlich«, 
»Pfui  dich«,  »Andern  hat  er  geholfen«  könnte  von  ihm 
sein.  Wir  sagen,  der  grösste  Theil  dieser  Nummern, 
weil  sie  in  einem  Reste  die  Zeichen  einer  eingreifenden 
fremden  Hand  tragen.  Es  wäre  möglich,  dass  ein  Be- 
arbeiter vielleicht  schon  bald  nach  dem  Tode  von  Schütz, 
sich  über  dessen  Marcuspassion  gemacht  und  sie  einem 
neueren,  aufs  Gefällige  des  Ausdrucks  und  auf  brei- 
tere Formen  gerichteten  Geschmack  angepasst  hat.  Der 
grösste  Theil  der  Schütz'schen  Motive  blieb,  wurde  aber 
in  der  Ausführung  in  die  Länge  gezogen  und  sämmt- 
liche  Sätze  erhielten  ganz  neue  Schlüsse.  Dass  dieser 
Bearbeiter  kein  Stümper  war,  zeigen  die  Chöre  »Weis- 
sage« und  »Kreuzige«,  an  denen  nichts  Schütz'sches  ist, 
die  man  aber  trotzdem  als  meisterlich  geformte,  wirkungs- 
volle und  auch  im  Ausdruck  treffende  Tonbilder  wird 
müssen  gelten  lassen. 

Seine  Hinneigung  zu  dem  modernen  italienischen 
Recitativ,  welche  den  Solosatz  der  Passionen  so  bemer- 
kenswerth  macht,  hat  Schütz  in  zwei  anderen  Werken, 
welche  mit  der  Leidensgeschichte  des  Herrn  in  nahem 
Zusammenhang  stehen,  offen  und  formell  unzweideutig 
bekannt.  Es  sind  dies  die  ebenfalls  durch  Riedel  zuerst 
wieder  veröffentlichten  und  in  die  Kirchenconcerte  ein- 
geführten »Sieben  Worte«  und  die  »Historia  von  der 
Auferstehung  Jesu  Christi.«*). 


*)  Beide  Werke  io  Bd.  I  der  Gesammtausgabe. 
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H.  Sohfito,  Die  »Sieben  Worte    Jesu  C4hristi   am   Kreuz« 

Die  sieben  Worte,  beginnen  mit  einem  fünfstimmigen  Introitus  (zwei  Tenöre} 
über  den  Choral:  »Da  Jesus  an  dem  Kreuze  stund«. 
Schätz  hat  für  die  durch  ihre  dorische  Färbung  inter- 
essante, aus  deta  alten  Volkslied:  »Wer  das  Elend  bauen 
will«  herstammende  Choralmelodie  eine  Vorliebe.  Sie 
klingt  in  verschiedenen  seiner  Werke  leicht  an:  unter 
anderen  auch  in  dem  Introitus  seiner  Johannespassion. 
In  dem  Inti'oitus  der  »Sieben  Worte«  hat  er  sie  ziemlich 
vollständig  durchgeführt,  in  einfachen,  aber  aus  vollem 
Herzen  heraus  d^clamirten  Contrapunkten.  £s  ist  oft, 
als  ob  eiuB  Stimme  die  andere  in  Hingebung,  überbieten 
wollte.  Besonders  schön  ist  am  Eingang,  wie  der  Sopran, 
während  die  anderen  in  ihren  Betrachtungen  schon  weiter- 
gehen, gar  nicht  von  dem  Gedanken  und  dem  Bilde  los- 
lassen kann:  »Da  Jesus  an  dem  Kreuze  stund«;  höchst 
eindringlich  auch  die  scharfe  Dissonanz  an  der  Stelle, 
wo  die  Stimmen  mit  den  Worten  p bittere  Schmerzen« 
nach  Ikngem  Einzelgeben  wieder  zusammentreten.  Von 
dem  Passionenstyl  weicht  dieser  Introitus,  ausser  durch 
seine  Länge,  auch  noch  dadurch  ab,  dass  ihm  eine  In- 
strumentalbegleitung beigegeben  ist.  Sie  ist  für  den  so- 
genannten Continuo  (in  Greneralbassnotirung)  skizzirt 
und  für  ihre  Ausführung  müssen  wir  uns  nach  dem 
Brauche  des  17.  Jahrhunderts  einen  ganzen  Chor  von 
verschiedenartigen  Tasteninstrumenten  und  lauten-  oder 
harfenartigen  Spielwerken  denken.  Diese  Continuostimme 
wirkt  in  allen  Theilen  der  »Sieben  Worte«  mit,  ein  sicheres 
Zeichen,  dass  dieses  Werk  in  seiner  Form  auf  italienischem 
Boden  steht. 

Von  dem  Introitus  geht  Schütz  nicht  direct  ins  Evan- 
gelium, sondern  es  folgt  —  ebenfalls  nach  italienischem 
Vorbild,  —  noch  ein  zweiter  Prolog:  eine  instrumentale 
»Symphonia«  für  fünf  Stimmen,  deren  Besetzung  dem 
freien  Ermessen  der  Directoren  überlassen  ist.  Dem 
Charakter  nach  ist  diese  Symphonie  eine  Trauermusik. 
Während  die  Italiener  für  solche  Instrumentalprologe  an 
der  dreisätzigen  Form  festhalten,  hat  hier  Schütz  sich 
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sine  freie  einsätzige  Phantasie  ausgedaclit,  die  sich  im 
inneren  Style  der  bei  Gabrieli  und  anderen  Venetianern 
für  feierliche  Gelegenheiten  eingehaltenen  Sprechweise 
anschliesst.  Die  Schütz'sche  Symphonia  beginnt  in  dem 
Tone  eines  schwermüthigen  Liedes: 

Aus  dem  zögernden  Schritt  geht  sie  bald  in  einen  leb- 
hafteren Gang  über,  spricht  einige  warme  Worte  der 
liebenden  Begeisterung  und  sinkt  in  dem  Moment,  wo 
das  Drama  beginnen  muss,  wieder  in  Trauer  zurück. 

Der  Evangelist,  welcher  zunächst  als  hoher  Tenor 
(im  Altschlüssel  notirt)  auftritt,  vollzieht  im  Laufe  des 
Werkes  einige  musikalische  Metamorphosen.  Nach  dem 
dritten  Worte  Jesu  erscheint  er  als  Sopran ;  als  aber  die 
bedeutungsvolle  Stelle  des  »Eli«  kommt,  da  verwandelt  er 
sich  in  einen  vierstimmigen  Chor.  Noch  einmal,  nach- 
dem Christus  das  letzte  Wort  gesprochen,  findet  sich  in 
der  Partie  des  Evangelisten  dieses  Uebergreifen  in  den 
Styl  der  Motettenpassion.  Die  Wirkung  ist  tief  mystisch. 
Als  Nebenpersonen  haben  die  »Sieben  Worte«  nur  die 
beiden  Schacher.  Der  erste  ist  dem  Altfalsettisten ,  der 
andere  dem  Bass  gegeben.  Die  Partie  des  Christus  ist 
äusserlich  dadurch  ausgezeiclmet,  dass  bei  ihr  zur  Be- 
gleitung des  Continuo  noch  zwei  (nicht  näher  bezeichnete) 
Instrumente,  unter  denen  wir  uns  Violen  denken  können, 
hinzutreten.  Die  Anregung  hierzu  mag  Schütz  der  Oper 
entnommen  haben,  in  welcher  es  seit  Monteverdi  bräuch- 
lich wurde,  wichtige  Reden  der  Hauptpersonen  ausser 
mit  dem  Continuo  auch  noch  durch  Streichinstrumente 
zu  begleiten.  In  der  zweiten  Hälfte  des  47.  Jahrhunderts 
findet  man  in  der  altvenetianischen  Oper  als  ständige 
Erscheinung,  dass  die  Recitative  der  in  den  häufigen 
Beschwörungsscenen  auftretenden  Geister  (ombrae.  von 
hohen  und  ausgehaltenen  Geigenaccorden  gestützt  werden. 
Auch  StefTani  hat  in  seinem  «Trionfo  di  fato«  diese  ge- 
heimnissvollen Violintöne,  da  wo  sich  die  Schatten  des 
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Hector  und  des  Auchises  treften.  Als  in  die  Passion 
Instrumentalmusik  eingeführt  war,  entnahm  sie  der  Oper 
diese  wirksame  Begleitungsformel  als  ein  willkommnes 
Mittel  des  feierlichen  Ausdrucks.  So  findet  es  sich  zuerst 
bei  Sebastiani,  später  gleichzeitig  mit  Seb.  Bach,  der  es 
in  der  Matthäuspassion  ganz  besonders  eindringlich  ver- 
werthete,  in  Passionen  von  Keiser  und  Telemann,  welche 
es  jedoch  nicht  für  alle  Reden  Christi  verwenden. 

Man  hat  den  treffenden  Vergleich  gemacht,  dass  Bach 
und  die  mit  ihm  genannten  Passionscomponisten  die  be- 
sondere Klangfarbe  der  Violinen  wie  einen  Heiligenschein 
um  die  Gestalt  Christi  legen.  Schütz  verwendet  seine 
begleitenden  Instrumente  anders,  in  einer  lebhafteren 
Weise.  Als  der  Herr  zum  Sterben  kommt  und  in  den 
überwältigenden  Sätzen,  welche  Schütz  über  die  Worte: 
»Es  ist  vollbracht«  und  »Vater,  ich  befehle  meinen  Geist 
in  deine  Hände«  geschrieben  hat,  seine  Stimme  ins 
Stocken  kommt,  da  tönt  aus  den  Melodien  und  aus  den 
kurz  hingetropften  Rhythmen  der  Begleitung  Klagen  und 
Zittern.  An  anderen  Stellen  vervielfältigen  die  Instru- 
mente die  Worte  Christi  in  bedeutungsvollem  Echo  und 
zuweilen  hüllen  sie  dieselbe  wie  in  feierliche  Dämme- 
rung. 

Der  tiefe  Eindruck,  welchen  die  eigenen  Reden  Christi 
in  der  Composition  von  Schütz  machen,  wird  noch  ver- 
stärkt durch  die  sie  umgebenden  Recitative  des  Evan- 
gelisten. Dieser  edel  ruhige  Ton  erhabener  Ergriffenheit, 
welcher  die  meisten  Sätze  des  Erzählers  kennzeichnet, 
ist  nie  wieder  übertroffen  und  nur  selten  erreicht  worden. 
Wer  nicht  Musterstücke  aus  der  Jugendzeit  des  begleiteten 
Sologesanges  kennt,  wie  den  Schluss  des  Combattimento 
von  Monteverdi,  seinen  Klagegesang  der  Arianna,  die 
Eingangsscene  seiner  »Incoronazione«,  wird  an  Stellen 
wie  »Es  stund  aber  bei  dem  Kreuze  Jesu  Mutter  und 
seiner  Mutter  Schwester,  Maria,  Cleophas  Weib«  sich 
ganz  modern  berührt  fühlen.  Das  Pathos  dieser  Decla- 
mation  ist  von  einem  Gehalt,  welcher  alle  Zeiten  über- 
dauert. 


45 


Nachdem  Jesus  verschieden,  deckt  das  Orchester  mit 
derselben  Symphonia,  die  wir  am  Anfange  hörten,  das 
kurze,  ergreifende  Passionsbild  wieder  zu,  und  eine  funf- 
stimmige  Conclusio,  welche  im  Anfang  dem  Introitus 
ähnelt,  im  Tone  frommer  Hoffnung  mit  nachdrücklichem 
Verweis  auf  das  »Dort«  des  ewigen  Lebens  ausklingt, 
schliesst  die  andächtige  Feierlichkeit 

Das  Entstehungsjahr  der  »Sieben  Worte«  kennen  wir     H.  Bchfiti, 
nicht.    Für  die   »Historia  von    der  AuferstehungDieHistoria  von 
Christi«  steht  46S3  als  Datum  des  von  Schütz  selbst  ver-     der  Anfar- 
anstalteten  Druckes  fest.   Wir  dürfen  aber  aus  der  Musik       •tehnng. 
schliessen,  dass  die  p Sieben  Worte«  das  spätere  Werk 
sind;  denn  wo  sie  sich  mit  der  Auferstehungsgeschichte 
in  den  gleichen  Formen  begegnen,  zeigen  sie  eine  un- 
vergleichUch  grössere  Reife.    Die  »Sieben  Worte«  können 
als  dasjenige  Werk  bezeichnet  werden,  welches  am  besten 
geeignet  ist,  die  Bekanntschaft  mit  Schütz  zu  vermitteln : 
es  zeigt  auf  einmal  viele  Seiten   seiner  Kunst  und  es 
zeigt  ihn  in  allen  als  Meister.    Auf  die  Auferstehung  hat 
Schütz  selbst,  wenigstens  in  dem  Augenblicke,  wo  er  sie 
vollendet  hatte,  viel  gehalten.    An  ihrem  Schlüsse  stehen 
die  beiden  Verse: 


Herr  Christ,  hienieden  hat  mir's 
gelnngen 

Das  ich  dein  Untand  hab  ge- 
sungen, 

Herr  Christ,  heiss*  mich  am 
jüngsten  Tag 

Aach  auferstehen  ans  meinem 
Grab, 

So  will  ich  dich  mit  ewiger 
Stimm* 

Im  Himmel  loben  mit  Sera- 
phim. 

Aber  das  Werk  als  Ganzes  ist  für  die  praktische  Wieder- 
belebung verloren.  Es  ist  ein  unfertiges  Gemisch  von  alten 
und  neuen  Formen.    Der  Evangelist  singt  Choralton  in 


Ghrlste,   Resurrexit,  cecluit 
mea  Musica, 
Christus, 
Christe,  beatiflcnm,  dlcquoque, 

Snrge,  mihi. 
Sio  nunß  mortali  cedni  qnod 
Toce,  resurgens 
Toce  im  mortali  tnnc  tibi  Christe 
canam. 
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der  für  die  Osterlection  hergebrachten  (oben  im  Hauptr 
motiv  skizzirten)  Formel.  Das  ist  das  Alte.  Das  Neue 
in  der  Partie  des  Evangelisten  besteht  darin,  dass  vier 
Gambenviolen  diesen  Choralton  mit  Accorden  begleiten. 
Eine  oder  die  andere  soll  (nach  niederländischer  Orga- 
nistenweise) Passagen  in  die  ruhende  Harmonie  hinein- 
spielen dürfen.  Auch  ohne  diese  Improvisationen  sind 
schon  Dissonanzen  genug  da.  An  bedeutenden  Schluss- 
stellen der  Erzählung,  oder  auch  wenn  ein  malerisches 
Bild  lockt,  verlässt  der  Evangelist  mit  seinen  Gamben  den 
Choralton  und  begiebt  sich  ins  Bereich  der  rhythmisirten 
Melodik.  Christus ,  Maria  Magdalena  und  der  Jüngling 
im  Grabe  sind  in  dem  Styl  der  Motettenpassion  gehalten 
und  singen  der  eine,  wie  die  andere  zweistimmige  Sätze. 
Doch  ist  in  der  Vorrede  das  moderne  Zugeständniss  ge- 
macht, dass  die  zweite  Stimme  durch  ein  Instrument  er- 
setzt werden  oder  wegbleiben  kann.  Der  untergeschrie- 
bene Viadana'sche  Generalbass  erlaubt  auch  diese  zweite 
Form.  In  den  Gesängen  der  drei  Marien  haben  wir  rich- 
tige dramatische  Terzette,  in  den  Reden  des  Cleophas 
und  seines  Gesellen,  in  denen  der  zwei  Engel,  den  zwei 
Männern  im  Grab  ebensolche  Duette.  Sie  und  auch  die- 
jenigen Sätze,  in  welchen  sich  Christus ,  die  kürzeren  Ab- 
schnitte ebenso,  in  welchen-  sich  der  Evangelist  auf  den 
Boden  des  neuen  Sologesanges  stellt,  sind  aber  nichts 
weniger  als  Muster  der  Gattung.  Vielmehr  stehen  sie 
auf  der  untern  Stufe  der  Entwickelung ,  die  wir  in  der 
Florentinischen  Oper  ungefähr  bei  Gagliano  antreffen. 
Der  Melodienbau  bewegt  sich  in  Extremen:  Trockenheit 
und  Ueberschwang.  Unvermittelt  geht  es  aus  regelrechten, 
aber  sehr  stückweise  zusammengesetzten  Cantilenen  in  Co- 
loraturen  und  Läufe,  für  welche  im  Text  gar  keine  Ver- 
anlassung vorliegt.  Wenn  die  Oper  »Daphne«,  welche  Schütz 
vier  Jahre  nach  dieser  Auferstehungsgeschichte  compo- 
nirte,  nicht  besser  gewesen  ist,  so  haben  wir  ihren  Ver- 
lust nicht  sehr  zu  bedauern.  Es  ist  selbstverständlich, 
dass  bei  einem  Genie,  wie  das  Schützens,  auch  in  einem 
im  Ganzen  verfehlten  Werke  doch  noch  sehr  viel  Packen- 


dem  Wege  nach  «.maus,  uie  MocuuatK 
beiden  Jünger  we-  ^Wi  i  .^g  .jf?  ■ 
gen  ihrer  Trau-  '"^  s  ^  ^  Z  ^  ~  =* 
rigkeit        befragt       od  tUi    tnm.ri«?] 
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des  und  Bedeutendes  übrig  bleibt.  Wir  finden  dasselbe 
namentlich  in  dem  herzlichen  Tone,  der  in  den  Gesprächen 
herrscht,  welche  Cleophas  und  sein  Geselle  mit  Jesu 
halten.  Auch  in  den  Reden  des  Letzteren  finden  sich 
Stellen  von  mächtiger  Hoheit.  Eine  solche  ist  z.  B.  das 
erste  »Friede  sei  mit  Euch«.  Geniale  Detailmalereien  zie- 
"lien  'sich  in  reicher  Zahl  durch  das  Werk :  Eine  der  be- 
dentensten  ist  in  dem  Gesang  der  Hohenpriester  »Saget, 
seine  Jünger  kamen«  bei  dem  Worte  »schliefen«  zu  finden, 
eine  andere  noch  bedeutendere  in  der  Rede  Jesu,  auf 
dem  Wege  nach  Emaus.    Die  Modidation,  in  der  er  die 

zeigt  wieder  ganz 
direkt    den    Ein- 
igkeit       befragt       «^  ttid    tnm.ris?!    fluss,     den     die 
Werke  Monte verdi's  auf  Schütz  geübt  haben. 

Wirklich  gross  sind  in  der  »Historie  der  Aufersteh- 
ung« die  Stücke,  welche  der  alten  Kunst  angehören :  der 
Chorcom Position.  Das  Werk  hat  nur  einen  dramati- 
schen Chor,  die  Rede  der  elf  Jünger:  »Der  Herr  ist 
wahrhaftig  auferstanden  etc.«  Schütz  hat  in  ihm,  ähn- 
lich wie  in  seinen  Psalmen,  versucht,  die  einfache  Decla- 
mationsweise  des  Choraltons  auf  den  Chorgesang  zu 
übertragen,  und  dieser  halb  wie  Stammeln  wirkende  Vor- 
trag passt  hier  ganz  treffend  zu  der  Lage  der  mehr  er- 
schrocknen  als  erfreuten  Jünger.  Ausser  diesem  dra- 
matischen Chor  hat  die  Auferstehung  nur  noch  die  bei- 
den üblichen  betrachtenden  Chöre,  den  Introitus  und  die 
Conclusio.  Der  Introitus  hat  die  aus  den  Passionsevan- 
gelien bekannte  Anlage,  nur  am  Schlüsse  ist  die  Freude 
über  die  »Beschreibung«  bis  zu  einem  naiven  Uebermuth 
gesteigert,  der  in  einer  Kette  leichter  Dissonanzen  dahin- 
springt.  Die  Conclusio  des  Auferstehungsevangeliums  hat 
auch  bei  denjenigen  Componisten,  welche  dasselbe,  wie 
Scandelli  und  Besler  im  Motettenstyle  behandeln,  einen 
sehr  realistischen  Zug:  Der  Evangelist  ruft  von  Anfang 
an  in  das  fromme :  »Dank  sei  Gott,  der  uns  den  Sieg  ge- 
geben hat,  durch  unsren  Herrn  Jesum  Christum«  immer 
kräftig  »Victoria«  hinein,  bis  der  ganze  Chor  in  diesen 
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Freudenruf  mit  einstimmt.  Diesen  Zag,  welcher  wohl 
ans  den  alten  verweltlichten  Osterspielen  in  die  Oster- 
lectionen  hinübergerettet  ist,  hat  Schätz  mit  ersichtlicher 
Lust  durchgeführt.  Die  ganze  zweite  Hälfte  seiner  Con- 
clasio  ist  ein  allgemeines  Victoriajubeln  und  führt  die 
Phantasie  aus  den  feierlichen  Hallen  der  Kirche  hinaus 
in  das  ungezwungen,  fröhlich  laute  Treiben  eines  Volks- 
festes. 

In  der  von  Schütz  in  den  Passionen  vorgenommenen 
Annäherung  des  Choral tons  der  Soliloquenten  an  das 
Recitativ, .  in  der  vollen  Einführung  des  modernen  Solo- 
gesangs in  den  »Sieben  Worten«,  in  der  durchgeführten 
Instrumentalbegleitung,  welche  diesem  Werke  mit  der 
Auferstehungsgeschichte  gemeinsam  ist,  haben  wir  Ele- 
mente zu  erblicken«^  welche  der  italienischen  Oper  und 
dem  italienischen  Oratorium  entstammen.  Beide  Kunst- 
arten entstanden  am  Ende  des  16.  Jahrhunderts  zu  glei- 
cher Zeit  und  unterschieden  sich  in  ihrer  langen  Jugend- 
periode im  "Wesentlichen  nur  durch  die  verschiedenen 
Stoffgebiete.  Das  des  Oratoriums  war  die  biblische 
Geschichte  und  mehr  noch  die  Heiligenlegende  und  das 
allegorische  Drama.  Als  die  Florentiner  Hellenisten  die 
durch  die  Ausbildung  des  begleiteten  Sologesanges  um- 
gestaltete Musik  zur  Mitwirkung  im  Drama  herbeizogen, 
leitete  sie  die  Illusion,  dass  die  enge  Verbindung  des 
Dichterworts  mit  dem  Genius  der  neuen  Tonkunst  das 
sichere  Mittel  sei,  das  italienische  Drama  von  Rohheit  und 
Unnatur  zu  reinigen  und  dasselbe  der  Form  und  dem 
Geiste  des  antiken  Schauspiels  zu  nähern. 

Doch  es  kam  anders.  Herrschsüchtig  und  unreif 
zugleich,  bahnte  sich  die  Musik  bald  bequemere  und 
dankbarere  Wege  neben  dem  Drama  her  und  brachte 
es  bald  dahin,  dass  durch  ihre  ununterbrochene  Mit- 
wirkung die  Führung  der  Handlung  mehr  geschädigt  als 
gefördert  wurde.  Schon  um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts 
dringt  die  Commedia  dell'arte,  die  Stegreifposse,  in  das  welt- 
liche und  geisthche  Musikdrama  ein.  Opern  und  Oratorien 
füllen  sich  mit  kleinen  und  grossen  Liedern,  mit  arienartigen 
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lind  anderen  Nenbildmigen  des  vorwärts^rmendea  und 
Ton  d«r  Menge  ia  seiner  Selbstheirlichkeit  be^g^MYStigten 
Sologesangs.  Ihr  Textinhah  bildet  zum  grdssten  Theil 
nnr  einen  Itfissbrauch  der  dramatischen  Crelegeniieit. 
Das  Vordrängen  des  betrachtenden  "ond  empfindsamen 
Elements,  das  Ueberwuchem  einer  in  vielfache  Gestalt 
gMdeideleB  Lyrik  bildet  von  da  ab  einen  wesenthchen 
Grandzag  auch  der  Passionen.  Bibeltexte  und  biblische 
Handlung  werden  in  Oratorienart  lyrisch  ausgeschmü«^ 
oder  erdrückt.  Es  entsteht  im  4  8.  JafaTiinnder.t  die  o  r  a  - 
toxische  Passion  und  tritt  nicht  blos  musikalisch, 
dtirch  Instrumentalbegleitang  und  Recitativ,  sondern  noch 
vielmehr  textlich  in  Gregensatz  zu  ihren  Vorgängern :  der 
Choral-  und  Motettenpassion.  Dieser  Grundzag  kenn- 
zeichnet  die  oratorische  Passion.  Nicht  blos  Re- 
citativ  und  Instrumentalbegleitung  unterscheidet  sie  von 
den  baden  andern  Gruppen  der  Passionscompositionen, 
sondern  vor  Allem  die  lyrische  Ausschmikdcung  der  bi- 
blischen Handlimg. 

In  Deutschland  hatte  sich  der  Passionstext  sowohl 
in  der  Cboralpassion  wie  auch  in  der  Motettsspassion 
bisher  streng  auf  das  Bibelwort  beschränkt  Introitos 
und  Coaclusio  stehen  wie  Rafamenleisten  ausserhalb  des 
Evangelienbildes.  An  der  letzteren  fing  man  schon  frü- 
her an  zn  ändern :  Zusätze  zu  machen,  wie  mit  dem  »Ecce 
quomodo«  des  Gallus,  welches  sich  bei  Vopelios  findet, 
oder,  wie  Burgk  und  Scluttz,  ein  liturgisches  Stück  von 
ganz  anderem  Inhalt  an  ihre  Stelle  zu  bringen.  Daaer 
hat  gar  statt  der  Danksagung  ein  »Miserere«.  In  die  £r- 
zähisng  und  Darstellung  der  Leidensgeschichte  selbst  a^er 
drängt  sich  nirgends  ein  fremdes  Wort.  Es  sei  denn  das 
»Pater  noster«,  welches  in  katholischen  Passionen  regel- 
mässig nach  dem  Verscheiden  des  Herrn  vorgeschrieben 
ist.  Aehnlich  sind  noch  Hammerschmidt 's  Passionen 
gehalten.  Auch  Schütz  hat  in  seinen  »Sieben  Worten«  und 
in  der  Auferstehungsgeschichte  nur  die  musikalischen 
Gien>eiite  des  Oratoriums  zugelassen,  der  Text  dieser 
Werke   ist  rein   biblisch;   immer   den  Einlekungs-  und 

II,  1.  4 
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Schlusschor  abgerechnet.  Die  erste  deutsche  Passion, 
in  welcher  zu  der  biblischen  Darstellung  oratorienmässige 
Text-Zuthaten  treten,  ist,  soweit  bis  jetzt  bekannt,  die  des 
Joh.  Bebaatiani, Königsberger  Capellmeisters  Joh<  Sebastiani*),  eines 
MatihAm-  aus  Weimar  gebürtigen  Thüringers.  Sie  ward  in  dem 
pauion.  Jahre  gedruckt,  in  welchem  Schütz  starb:  4  672.  In  diesem 
Werke  begegnet  uns  zum  ersten  Male  fest  nachweislich 
das  Lutherische  Kirchenlied;  aber  nicht  in  der  Form 
des  Gemeindegesangs,  sondern  die  Choräle  nehmen  hier 
die  Stelle,  welche  die  Arie  im  italienischen  Oratorium 
hat,  nicht  blos  in  dem  Sinne  der  Dichtung,  sondern  auch 
nach  der  musikalischen  Form  ein.  Es  sind  Sologesänge 
für  den  Sopran,  der  vom  Continuo**]  und  ♦  Violen  be- 
gleitet wird,  und  zwar  folgende  42:  »0  Welt,  ich  muss 
dich  lassen«,  »Gott  sei  gelobet  und  gebenedeiet«,  »Vater 
unser  im  Himmelreich«,  »0  Lamb  Gottesa  (dreimal  an 
verschiedenen  Stellen),  »Erbarm  dich  mein«,  »Führ  uns, 
Herr,  in  Versuchung  nicht a,  «Herr  Jesu  Christ,  wahr'r 
Mensch  und  Gott«,  »Herr,  meinen  Geist  befehl  ich  dir«, 
»Mit  Fried*  und  Freud'  fahr  ich  dahin«,  »0  Traurigkeit, 
o  Herzeleid«t.  Dem  Sopran,  welcher  die  Choräle  singt, 
sind  aus  der  dramatischen  Besetzung  das  »Weib  Pilati« 
und  die  »zwei  Mägde«  übertragen.  Der  Evangelist,  vom 
Continuo  begleitet,  stützt  sich  in  seiner  Recitation  aller- 
dings auf  gewisse  stereotype  Schlussformeln,  wie  ja  auch 
in  Italien  die  Recitative  in  der  ersten  Periode  die  Madri- 
galenreste immer  mit  sich  herum  tragen.  Aber  er  decla- 
mirt  doch  im  Ganzen  immer  mit  einfachem  Ausdruck 
und  hebt  einzelne  Details  der  Erzählung  sehr  eindring- 
lich hervor.    Besonders  bemerkenswerth  ist  die  Stelle 

f^'   I.   !■    I    1   I,..  Y  \f   Y  r.^=*=i 

und     fia  .  g«n      an       lu         trau  .  «m        und       sa         ft  .  g«a 


*)  Handschriftlich  BerUn :  Kgl.  Bibliothek. 
**)  Für  seine  Besetzung   sind  ausser  Orgel,    PositiT  und 
Cembalo  auch  noch  als  i> subtilere  Instrumente«  Lauten    und 
Theorben  Tom  Componisten  gewünscht. 
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und  die  Episode  bei  der  Gefangennahme  Jesu,  wo  der  eine 
Jünger  dem  Knecht  des  Hohenpriesters  das  Ohr  abschlägt« 
Die  Partie  Christi  ist  in  dem  häufig  unbeholfenen  Style 
geschrieben,  der  die  Bassgesänge  in  der  ganzen  Anfangs« 
zeit  der  Monodie  bis  auf  Carissimi  hin  kennzeichnet: 
Der  singende  Solobass  ist  an  den  Harmoniebass  gekettet. 
Auch  Schütz  schreibt  in  der  Auferstehungshistorie  und 
in  den  »Sieben  Worten «  nicht  besser.  Freier  stylisirte 
Stellen,  in  denen  zugleich  der  Ausdruck  leichter  zu  ver- 
stehen ist,  finden  sich  bei  »Ich  werde  den  Hirten  schlagen« 
und  bei  »Ehe  denn  der  Hahn  krähet«.  Das  »Eli«  lässt  in 
eignen  Wendungen  —  die  Octaven  sind  eigenthümlich  — 
einen  Typus  erkennen,  der  dem  in  der  Schütz^schen 
Matthäuspassion  verwandt  ist: 


Langsam. 


■^b  1  f  j  1 1  f  t^m 


E  .  It, 


E  .  U. 


ü. 


nui    A.ub.tha.idl 


Die  Violinen  begleiten  ausser  Christus  keinen  zweiten 
Solisten,  aber  sie  spielen  noch  in  den  Chören  mit.  So- 
weit letztere  zur  Handlung  gehören,  sind  sie  einfach  und 
knapp,  jedoch  scharf  gezeichnet  und  entschieden  im  Aus- 
druck.   Wir  geben  eine  Probe: 


Sopran. 
Alt. 


A  A      i)i>    l-  Ai*A     ^.i  J  i     J.  J 


Seb     Blut 


tt 


W  VOM 


and  va-sre    Kin 


dar 


«B  .    M  -  re 


Der  Conclusio   »Dank   sei   dem  Herrn«   folgt   noch 

•    4* 
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ein  zweites  D«iks«i;imgsiied,   »welches  fmnz  zum  fie- 
adihffis  nach  'den  GoUeoten  kann  gesungen  werden«. 

Der  tntroitos  wird  durch  folgende  Sinfonie  der  4  Vio- 
len mit  dem  Continno  eingeleitet: 


Unmittelbar  an   den   letzten  Accord   schliesst  sich   der 
Introitus  an: 


&3 


LTTlola. 
9.TMm, 

Att. 

t.TbnoT. 
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Das  Gabrieirsche  Muster  ist  in  diesen  beiden  Stücken 
ebenso  deutlich  zu  erkennen  wie  in  der  Einleitung  der 
»Sieben  Worte«  von  Schütz.  Sebastiani  folgt  der  ita- 
lienischen Schule  weiter  als  der  Dresdner  Meister,  er 
folgt  ihr  bis  in  die  Vorrede  seiner  Passion,  welche  nach 
dem  Vorbilde  in  den  venetianischen  Opernlibrettos  in 
zwei  Theilen  gegeben  wird.  Der  zweite,  an  den  Leser 
gerichtete,  welcher  nebenbei  auch  mittheilt,  dass  der 
Componist  auf  dieselbe  Manier  wie  diese  Passion  einen 
ganzen  Jahrgang  Evangelien  ausgesetzt  und  mit  Kirchen- 
liedern versehen  habe,  ist  besonders  interessant  durch 
die  Notiz,  dass  an  zwei  Stellen  der  Passion  Pausen  ein- 
treten und  während  derselben  auf  die  Leidensgeschichte 
bezügliche  Bibelabschnitte  verlesen  werden  sollen.  Daraus 
geht  hervor,  dass  der  Zusammenhang  der  Passionsmusik 
mit  der  alten  Evangelienlection  ganz  aus  dem  Bewusst- 
sein  geschwunden  war  und  dass  das  ernstlichste  Hinder- 
niss  für  die  weitere  oratorienmässige  Ausgestaltxmg  der 
ersteren,  wenigstens  in  Königsberg,  als  beseitigt  gelten 
konnte. 

Von  einigen  steifen  Stellen  abgesehen,  darf  die  Pas- 
sion Sebastiani's  auch  heute  noch  für  musikalisch  lebens- 
fähig erklärt  werden.  Höher  ist  ihr  kunstgeschichtlicher 
Werth.  Mit  ihr  ist  der  üebergang  zur  oratorischen  Pas- 
sion, zu  welcher  am  Ende  des  M.  Jahrhunderts  die  Nei- 
gung in  allen  Musikländern,  auch  in  Frankreich,  drängte, 
gegen  welchen  aber  Schütz  noch  seine  Einwände  und 
Bedenken  haben  mochte,  für  Deutschland  grundsätzlich 
vollzogen.  Schon  das  Jahr  4  673  brachte  eine  Passion 
von  Theile,  in  der  ebenfalls  Choräle  unter  dem  Titel 
»Arien«  eingelegt  sind.  Derartige  Werke  mehren  sich; 
gegen  das  Ende  des  Jahrhunderts  linden  wir  in  den  Ge- 
sangbüchern Passionstexte  mit  eingelegten  Liedern,  ein 
Zeichen,  dass  die  Gemeinde  diese  Lieder  sang.  Daneben 
bleibt  aber  der  Choral  auch  in  der  sebastianischen  Art, 
für  eine  Solostimme,  als  Ersatz  der  kunstvollen  Arie, 
bestehen.  Drittens  machen  die  Choräle  der  wirklichen 
Kunstarie  Platz.    Sie  wird  in  den  grösseren  Städten  die 
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herrschende  Form  für  die  Passionseinlagen;  aber  ganz 
mochte  man  auch  auf  dem  Dorfe  und  in  der  Provinz 
nicht  auf  sie  verzichten. 

Die  Motettenpassion  hatte  die  einfachen  musikalischen 
Formen  der  Choralpassion  nur  vorübergehend  in  Schatten 
gestellt.  Die  oratorische  Passion  untergrub  sie  oder  wan- 
delte sie  völlig  um.  Aber  sie  gefährdete  auch  das  Bibelwort, 
verdrängte  es  überhaupt  oder  setzte  es  an  zweite  Stelle. 
Lyrische  und  dramatische  Umschreibungen  von  geringem 
Geschmack  treten  an  die  Stelle  des  Evangelien textes.  Es 
giebt  aus  den  Jahren  1700 — 30  eine  ziemliche  Reihe  von 
Passionsmusiken,  die  ganz  aus  gereimten  Betrachtungen 
bestehen.  Der  Text  der  Evangelien  wird  nur  in  der 
Form  von  üeberschriften  verwendet,  die  die  einzelnen 
Theile,  häufig  als  »Actus«  nummerirt,  trennen,  oder  aber 
er  wird  zwischen  diesen  einzelnen  Theilen  verlesen.  Die 
Betrachtungen  sind  den  Personen  der  Leidensgeschichte 
in  den  Mund  gelegt,  aber  nicht  ihnen  allein.  Man  ge- 
sellt ihnen  aus  den  Passions  spielen  und  aus  anderen 
Quellen,  dem  italienischen  Oratorium  z.  B.,  alttestament- 
liche,  frei  erdichtete  und  allegorische  Figuren  hinzu.  Be- 
sonders beliebt  sind  unter  ihnen  die  Sulamith  des  Hohen- 
liedes, die  gläubige  Seele  und  die  Tochter  Zions.  Die 
letzteren  wirken  bekanntlich  auch  noch  bei  S.  Bach  mehr 
verwirrend  als  bereichernd  mit.  In  der  Musik  über  diese 
Texte  herrscht  der  Sologesang ;  ganz  wie  in  der  italieni- 
schen Oper  ist  der  Chor  abgesetzt.  Die  Instrumental- 
musik tritt  breiter  vor,  aber  nicht  blos  in  der  Form  von 
guten  Lamentos,  sondern  auch  unpassend  mit  Virtuosen- 
sätzen. Diese  Art  von  Passionen  waren  ursprünglich 
für  ausserliturgische  Andachten  bestimmt;  sie  drängten 
sich  aber  auch  in  den  Gottesdienst.  Das  Hauptstück  dieser 
Gattung  ist  Tele  mann 's  dreitheiliges  Passionsoratorium: 
»Seliges  Erwägen  des  Leidens  und  Sterbens  unseres 
Herrn  etc.«,  welches  sich  besondere  Berühmtheit  erworben 
hatte.  Es  ist  durchweg  Solomusik,  welche  Anspräche  an 
die  Ausführung  stellt.  Nach  dem  Plane  Telemann's,  dem 
Gerber  44  Passionsmusiken  zuschreibt,  der  also  auf  diesem 
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Gebiet  scboa  durch  sein«  Fruchtbarkeit  eiae  Autorität 
war,  arbeiteten  die  Localcomponisten  hier  und  da  etwas 
Aehnliches  für  die  vorhandenen  Kräfte  zurecht  *)  Theile 
der  Leidensgeschichie,  wekhe  sich  den  gegebenen  rousi- 
kaüschen  Mitteln  nicht  anpassen  woUteii,  liess  man 
siurechen.  So  entstanden  Passionsmusiken  mit  verbin- 
dendem Text  Einen  Antheil  der  Zuhörerschaft  oder 
Gemeinde  an  diesea  Mischwerken  künstlerisch-liturgischer 
PasfiioAsfeier  geben  hier  und  da  ausgeschriebene  oder 
nur  angemerkte  Choräle  kund. 

Schon  in  diese  betrachtenden  Umschreibungen  des 
Evangelientextes  miseh^i  sich  hie  und  da  dramatisch  auf 
das  italienische  Oratorium  weisende  Liebhabereien.  Es 
komsfeen  Dialoge  zwischen  Christus  und  »dem  Passions- 
sehttler«  vor;  die  Hauptpersonen,  Petrus  besonders,  halten 
lange  Monologe  (Solitoquien).  Bald  bemächtigte  sich  diese 
theatralische  Richtung  der  ganzen  Leidensgeschichte  und 
zwängte  sie  in  Opernform.  Das  erste  Werk  dieser  Gattung 
ist  »Der  blutige  und  sterbende  Jesus«,  von  Hunold  in 
Hamburg  gedichtet,  von  R.  Keiser  in  Musik  gesetzt  und 
in  der  Charwocbe  4704  aufgeführt  Der  Evangelist  ist 
hier  einfach  gestrichen,  alles  Bibelwort  umgedichtet  und 
die  ganae  Handlung  vollständig  bühnengerecht  ausgeführt 
In  den  alten  Passionaspielen,  die  am  Anfange  des  t8.  Jahr- 
hwiderts  noch  in  lebhafterer  Erinnerung  des  Volks  waren, 
bfttte  man  es  ebenso  gemacht  und  kein  Bedenken  g&- 
tragen,  noch  weiter  zu  gehen.  War  doch  in  ihnen  sogar 
die   lustige    Person    der    Stegreifcomödie    eingeschoben 


*)  JokuiMBpMBi^D  (Durlaeh  1719): 
„Sftli^BS  Erwägen"   von  Pk.  MülUr,  1727    dex  Herzogin  ElUa- 

beth  von  Würtemberg  gewidmet. 
SeUget  ExwägeAy  Sebwerin  (ohne  Dro^kjaki). 
Seligee  Erwägen,  PMftionsandftcbi  in   der  OeistHchea  Seelen- 

Busik  von  Sr.  G»Uen  (1727> 
PMflioB  in  sechs  Tkeilott.    Liidwigeluet  1770. 
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worden:  man  ober  trug  sie  dem  Knecht  Malchos,  der  sieh 
das  ab^chavene  Ohr  besah,  oder  einen  ganz  frei  zage- 
dichteten  Quacksalber,  der  den  weinenden  Frauen  seixien 
Kram  anpries •  Ausserdem  war  diese  theatralische  Za- 
riehtnng  der  Passionsnrasik  n«r  der  letzte,  folgerichtige 
Sehritt,  der  aus  ihrer  Yerbindong  mit  dem  Omtodmn 
hervorging.  Denn  in  seiner  Heimath  Italien  war  d»- 
jenige  Form  des  Oratoriums,  welche  der  Oper  in  der 
Form  genau  lolgte,  die  herrsehende  und  Cariseimi's  Re^ 
form  zunächst  ohne  praktische  Folgen  gebliefeeft.  Gleich- 
wohl drang  aber  die  oratorische  Passion  in  der  Form 
der  Oper  nicht  durch.  Es  fanden  sich  in  Benjamin  Neu- 
kirch  lind  Uhrieh  KöBig  nur  zwei  Dichter,  welche  dem 
HiuM>ld  folgten.  Des  letzteren:  »Thränen  later  dem  Kreuze 
Jesu«  kamen,  ebenfalls  wieder  mit  Musik  von  R.  Kaiser, 
in  der  stillen  Woche  des  Jahres  1741  zu  Hamburg  zur 
Aufführung.  Seebach  und  ^cau,  zwei  weitere  Poeten, 
welche  die  Passion  ebenfalls  als  Theaterstück  behan- 
delten, lassen  insofern  schon  den  Rückzug  merken,  als 
sie  das  Bibelwort  wenigstens  in  der  Form  scenischer  Be- 
merkungen mit  hereinziehen.  In  dieser  Form  begegnet 
uns,  weit  weg  von  Hamburg,  eine  Passionsoper:  »Der 
leidende  und  sterbende  Jesus«  im  Jahre  174»  zu  Durlach 
in  der  Composition  des  dortigen  badischen  Hofcapell- 
meisters  Joh.  Philipp  Käfer.  Dieses  Werk  ist  auf  mehrere  J.  F.  Kfifer, 
Tage  verth«lt,  jeden  Tag  ein  Abschnitt  in  zwei  Hälften  Der  leidende  and 
aufzuführen,  die  eine  vor  der  Predigt,  die  andere  nach  «^«ri»«»^«  «'«b^- 
der  Predigt.  Interessant  ist,  dass  in  sie  Solochoräle  hinein- 
gezogen sind:  Christua  singt  zu  verschiedenen  Malen 
passende  Gesangbuchverse,  Petrus  einmal  ein  ganzes 
choralisches  Busslied  von  acht  Yers»:i. 

Die  Greistlichkeit  in  Hamburg  erhob  gegen  die  voll- 
ständige Umwandelung  der  oratorischen  Passion  in  die 
Oper  entschiedenen  Widerspruch  und  sie  ward  darin 
durch  Dichter  «kd  Musiker  praktisch  unterstützt  Zu 
gleicher  Zeit  mit  dem  Hunold  -  Keiaer^schea  »Blvtigen 
nnd  sterbenden  Jesus«  vom  Jahre  47»i,  mü^icfaerweise 
noch  vorher,  wurde  in  Hamburg  eine  »Passion  nach  dem 
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Evangelisten  Johannes«  aufgeführt,  welche  der  zu  jener 
0.  F.  H&ndel,  Zeit  in  der  Stadt  weilende  junge  G.  F.  Händel  componirt 
JoiiaiiBespassion  hatte.  In  ihr  ist  das  Bihelwort  und  der  Evangelist  in 
▼on  Poitei.  seinem  Rechte  belassen;  der  Dichter,  der  Licentiat  Postel, 
hat  das  oratorische  Element  auf  frei  gedichtete  Verse 
betrachtenden  Inhalts  beschränkt.  Diese  Verse  sind  oft 
geschmacklos  genug:  Als  die  Kriegsknechte  die  Kleider 
Jesu  vertheilen,  empfängt  der  erste  von  ihnen  den  ihm 
zufallenden  Theil  mit  den  durch  mehrfache  Wieder- 
holung immer  lächerlicher  werdenden  Worten :  »Du  musst 
den  Rock  verlieren«.  Sie  erhalten  musikalisch  die  Form 
der  Arie.  Choräle  kommen  in  dieser  Passion  nicht  vor. 
Die  Musik  im  Werke  setzt  ziemlich  schwach  ein.  Die 
Arien,  auch  wenn  sie  der  Tactzahl  nach  kurz  erscheinen, 
sind  durch  unnöthige  Zwischenspiele  ins  Breite  gezogen, 
die  Chöre  ermangeln  des  dramatischen  Ausdrucks,  sie 
haben  in  der  Mehrzahl  kaum  einen  erkennbaren  Cha- 
rakter. Gegen  die  Mitte  des  Werkes  zu  erhebt  sich  aber 
der  wahre  Händel.  Man  merkt  ihn  zuerst  an  der  Bass- 
arie: »Erschüttere  mit  Krachen«,  einer  seltsamen  und 
grossartigen  Nummer,  vor  der  man  erschrecken  kann. 
Wo  die  Unterhandlangen  zwischen  Pilatus  und  dem  Volke 
erregter  werden,  kommt  auch  in  die  Chöre  Leben  und 
Feuer.  Christus  singt  Bass  und  durchweg  in  einem  edel 
gehaltenen  Tone.  Nur  an  der  Stelle:  »Es  ist  vollbracht« 
erscheint  eine  ausgeführte  Coloratur,  die  in  der  Intention 
schön  genannt  werden  muss,  schlecht  ausgeführt  aber 
wohl  leicht  missverstanden  werden  und  als  Abfall  vom 
Styl  getadelt  werden  kann.  Mit  besonderer  musikalischer 
Kunst  ist  der  Pilatus  behandelt.  Von  den  tonmalerischen 
Zügen,  an  denen  später  Händel's  Musik  immer  reich  ist 
und  für  welche  die  Passionsmusik  herkömmliche  Gelegen- 
heit bot,  findet  sich  in  dieser  Johannespassion  wenig. 
Hervortretend  ist  in  dieser  Beziehung  nur  eine  Stelle  am 
Eingang,  wo  Händel  das  Geissein  zeichnet.  Das  tre- 
molirende  Streichorchester,  zum  Ausdruck  stark  bewegter 
Affecte  von  dem  späteren  Händel  gern  benutzt,  findet  sich 
in  einer  Nummer  des  Soprans:  »Bebet,  ihr  Berge«.    Der 
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Schlusschor:  »Schlafe  wohl  nach  deinen  Leiden«  ist  her- 
vorragend durch  die  schöne  Behandlung  der  Singstimmen : 
Sopran  und  Alt  lösen  sich  abwechselnd  vom  Tutti  der 
anderen  mit  tief  ausdrucksvollen  Melodien  los.  Lange 
Zeit  war  diese  Passion  nur  durch  eine  sehr  hämische 
Recension  Mattheson's,  welche  in  der  »Critica  musica«  fast 
soviel  Seiten  einnimmt,  als  das  Notenwerk  selbst  enthält, 
bekannt.  Die  Gesammtausgabe  der  Deutschen  Händel- 
gesellschaft bringt  es  im  neunten  Bande,  und  Chrysander 
hat  sehr  Recht,  wenn  er  dort  im  Vorwort  den  musika- 
lischen Gehalt  dieses  kleinen  Passionsoratoriums  als  er- 
heblich, bedeutend  und  von  echt  Händerschem  Gepräge 
bezeichnet. 

Wir  begegnen  Händel  in  der  Geschichte  der  Passion 
noch  zweimal.  Zuerst  mit  einem  kleinem  Osteroratorium 
»La  Resurrezione«,  welches  beim  zweiten  Aufenthalt  des 
Componisten  in  Rom,  im  Frühjahr  4  708,  entstand  und 
vollständig  im  Styl  der  damaligen  italienischen  Oper 
gehalten  ist.  Nur  zwei  kurze  Chöre  finden  sich  darin. 
Die  »Resurrezione«  hat  zwei  Theile;  der  erste  spielt  in  0.  F.  Händel, 
der  Ostemacht:  Johannes  verkündet  der  trauernden  Mad-  BeBnrresione. 
dalena,  dass  Christus  am  kommenden  Morgen  sein  Grab 
verlassen  werde.  Der  zweite  Theil  führt  an  das  Grab: 
Der  Herr  ist  auferstanden.  Als  dramatische  Füllperson 
ist  der  sehr  schönen  Dichtung  noch  die  Figur  des  Lucifer 
eingefügt  worden.  Händel  stellt  ihn  in  mehreren  furiosen 
Bassarien  dar,  welche  von  bedeutender  Wirkung  aber 
auch  sehr  schwierig  sind.  Noch  mehr  als  Polyphem  in 
»Aci  e  Galatea«  bewegt  sich  der  Fürst  der  Hölle  in  Riesen- 
intervallen, —  auf  dem  Worte  »abisso«  d-Gis,  gleichlautend 
mit  einer  Stelle  in  dem  Recitative  des  Claudio  in  Hän- 
ders »Agrippina«  —  wie  sie  die  damaligen  Italiener  liebten, 
um  musikalisch  anzudeuten.  Auf  »lunghi«  setzt  Scarlatti 
einmal  eine  Undecime,  und  an  ähnlichen  Beispielen  ist 
die  Can taten composition  der  damaligen  Zeit  reich.  Das 
musikalische  Hauptstück  der  »Resurrezione«  ist  die  Arie 
der  Maddalena:  »Ferma  rali«.  Ihr  Hauptsatz  ruht  auf 
einem  Orgelpunkte,  freundliche  Melodien  ziehen  kanonisch 
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darüber  hm;  der  Kfctng  gedftmpfteT  YiolineB,  sanfter 
F1ö4e»  und  weich  ari^gf^irender  GamJbenviolen  Toüendet 
das  eigenthümlkhe,  näehtlicke  Colorit.  Veberhaupl  ist 
die  InstrumeBtirang  dieses-  Oratonoms  sehr  bemerkens- 
wertiiL  Man  sieht  ihr  das  Bestreben  an,  avssergewölm- 
Kch  zu  sei»;  das  Orchester  bat  zaweilen  fönnHi^Q 
€ooeerteharaktef  und  gl&Bzt  durch  die  Fülle  (vierfache 
Yiohnen)  ond  die  Art  der  Besetzung.  Das  Werk  kam  in 
der  Capelle  des  Cardinal  P.  Ottoboni  zwr  Aufführang. 

Die  dritte  Passionsmustk  Händers  entstand  im  Jahre 
i746  zu  HannoTer,  wa  ihm  »Der  für  die  Sünde  der  Welt 
gemarterte  und  sterbende  Jesus«  des  Hamburger  Raths- 
Q.  F.  Händel,  herrn  Brockes  in  die  Hände  kam.  Der  Unnatur  im  der 
pMsion  Ton  Dichtung,  wie  in  der  Oper  so  auch  hier  kühl  gegenüber- 
Broekes.  stehend,  hat  Händel  in  diesem  Werke  einen  grossen  Theil 
gewöhnlicher  Musik  geschrieben.  Aber  mit  der  Situation 
wird  auch  die  Musik  gross.  Sehr  bedeutend  ist  die  ganze 
Scene  toh  dem  Gebet  in  Gethsemane  an  bis  zur  Ver- 
leugnung des  Petrus.  Besonders  treten  daraus  herror: 
Christi  Arie:  »Mein  Vater,  schau,  wie  ich  mich  quäle«, 
eine  Arie  der  Tochter  Zion:  »Brich,  mein  Herz,  zerfliess 
in  Thränen«  und  ganz  besonders  die  (später  für  »Esther« 
verwerthete)  Nummer:  »Erwachet  doch«  —  ein  ganz  merk- 
würdiger Vorläufer  einer  erst  später  zur  Ausbildung  gekom- 
menen Musikform :  des  dramatischen  Ensembles.  Sebastian 
Bach  hat  sich  die  erste  Hälfte  dieserPassion,  welcheHänders 
letzte  deutsche  Vocalcomposition  ist,  eigenhändig  abge- 
schrieben; die  Abendmahlsscene  in  der  Matthäuspassion 
ist  aber  das  Einzige,  was  auf  dieses  genaue  Studium 
hinweist. 

Die  genannte  Dichtung  von  Brockes  hat  in  der  Ge- 
sehiehte  der  Passionsmusiken  eine  grosse  Bedeutimg. 
Sie  sehlug  alle  weiteren  Versuche  zu  einer  rein  opem- 
mässigen  Behandlung  der  Leidensgeschichte  einstweilen 
ift  Norddeutschland  aus  dem  Felde  und  söhnte  die  Ver- 
treter der  Kirche  mit  der  oratorischen  Passion  wieder  au& 
Uns  kommt  die  Dichtung  von  Brockes,  der  auch  in  C. 
Reuter,  dem  Verfasser  des  »»Schelmufifsky«,  einen  Vorgänger 
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hai*),  allerdiiigs  aoch  opembaft  g«ttxig  vor.  Ganz  naX^  dem 
M«ster  des  italoeiuscfaen  Dramas  «rdii&ckt  eine  Unmasse 
em^ifindeaider  Betrachtungen  die  Handlung.  Die  Spradae 
jagt  nach  Bädesm  «od  -vcrttert  «eh  in  ihrer  Sttcht  aach 
DeatlichiMit  bis  ins  Ekelliaftie.  Die  Leidenageschichte  ist 
hier  dargestellt  im  Lichte  einer  touikhaften  Phantasie, 
die  zwischen  Rohheiit  und  Ueberfeinerung  hin-  und  her- 
sdiwankt.  Der  Gesanrnteindrock  ist  der  einer  prankendeti 
imd  Hfbeitretbenden  Geschmackkxsigkeit  Nicbtsdeslo- 
weniger  galt  die  Dichtung  von  Brockes  lange  Zeit  Bkt  ein 
Muster.  Dem  kirchlichen  Sinne  kam  sie  dadurch  ent- 
gegen, da^ss  sie  den  Evangelisten  beibehielt,  der  den  Bübel- 
iext  in  freier  ümdichtmig  vorträgt,  tmd  dass  sie  unter 
die  madrigalischen  für  den  Ariengesang  bestimmten  Ein- 
lagen -avch  bekannte  •choralische  Kirchenlieder  eioflocht. 
Den  Mnsdtem  aber  bot  sie  in  der  Eintkeüung  der  HandluBg 
in  abgeschlossene  Scenen  dankbare  Aufgaben  modemer 
Natnr.  Die  Passionsdichtung  von  Brockes  wurde  wahrhaft 
|K>pulär :  man  las  sie  nnd  erbaute  sich  an  ihr  auch  ohne 
Musik.  Sie  war  mdir  verbreitert,  als  später  Klopstock's 
»Messiastt;  im  Süden  wie  im  Norden  kannte  man  «nd  citirte 
den  berühmten  Brockes^  und  wie  sehr  »Der  ^marterte 
nnd  sterbende  Jesus«  »Ilenthalben  geläufig  war,  kann  man 
dasrans  «rsehen,  dass  er  an  sehr  vielen  Orten  ehne 
Nenncmg  eines  Dichters  aufgeführt  und  neugedniokt 
wurde.  Er  ward  zum  Gmneingiit,  und  wenn  irgendwo 
Ar  eine  in  «der  üau;ptania:ge  l^lisdie  Passionsnausik  ^ein 
iwar  Arieoeiiadagen  gebrafucbt  wurden,  nahm  »an  'die 
¥erse  atn  ^einlachsten  aus  Brodbes.  Anoh  Bach  hat  das 
bekanntlich  in  seiner  Johannespassion  gethan. 

Der  erste  OOToponist,  wek^r  die  Passien  V4in  Brockes 
in  Mnaik  setate,  wwr  R.  Keiser  im  Jahre ^4742,  Man  kmaai     B.  Xtkcip 
dieses  Werk  nicht  schlechtweg  unbedsutend  nennen.  Die    Pusioa  yw 
^«aae  Eingwigseoene  i»is  zur  Eins^nng  4e8  AbendnaMes      Brockea. 
int  wiidig  «od  charakftervell:  der  EinleikangsclMr:  »Mich 


*}  T.  flMnb«,  m.  «.  O. 
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vom  Stricke  meiner  Sünden«  klingt  ernst  und  schwer; 
die  Reden  Jesu  sind  weihevoll  nnd  stellen  sich  über  den 
weichlichen  und  süsslichen  Ton,  der  ans  der  breiten 
Sprache  des  Dichters  hervordringt;  hinreissend  und  rüh- 
rend, an  die  ähnlichen  Nummern  der  Schütz'schen  Lucas- 
passion erinnernd,  wirken  die  kindlich  liebevollen  Chöre 
der  Jünger.  Gut  ist  auch  die  Arie  der  Tochter  Zion: 
»Brich,  mein  Herz«,  ein  Stück  von  schwerer  Empfindung 
beherrscht.  Schwächer  sind  die  Arien  oder  Arietten  der 
gläubigen  Seele  (Sopran),  weil  zu  leicht  im  Ton,  und  die 
Recitative  des  Evangelisten,  weil  zu  sehr  nach  dem  Reim 
declamirt  und  deshalb  zerstückelt.  Erst  von  dem  Punkte 
an,  wo  die  Leidensgeschichte  einen  erregteren  Charakter 
annimmt,  von  der  Gefangennahme  ab,  wird  die  Com- 
posiüon  hahnebüchen  und  roh.  Das  Quartett  Christi  und 
der  drei  Jünger:  »Erwachet  doch«,  der  Chor  der  Schergen: 
»Greift  zu,  schlagt  todt«,  auch  die  Arie  des  Petrus :  »Gift  und 
Blut«  sind  Nummern,  die  in  einer  komischen  Oper  wegen 
ihrer  Realistik  Lob  verdienen  würden;  in  die  Umgebung 
von  Chorälen  und  gläubigen  Bekenntnissen  passen  sie 
^  nicht.  Die  Hauptschuld  an  dieser  Styllosigkeit  des  Werkes 
trägt  freilich  Brockes,  und  er  hat  dafür  gesorgt,  dass  der 
Componist  bis  ans  Ende  nicht  wieder  aus  ihr  heraus  kann. 
Auch  die  Tochter  Zion  verfällt  mit  in  die  Sprache  des 
Hamburger  Janhagel:  »Was  Bärentatzen  —  Löwenklauen«. 
Nach  der  Verleugnung  Petri  wird  der  Ton  in  Dichtung 
und  Musik  für  eine  Weile  wieder  feiner.  Mit  der  Arie 
der  Judas:  »Lasst  diese  That  nicht  ungerochen,  zerreisst 
mein  Fleisch,  zerquetscht  die  Knochen  etc.«  tritt  ein 
heftiger  Rückfall  ein. 

In  demselben  Jahre  4  746,  wo  Händel  diese  Passion 

J.  lUttheBon  n.  von  Brockes  componirte,  wurde  sie  noch  von  Mattheson 

0.  F.  Telemann  ^^^  Telemann  in  Musik  gesetzt.    Proben  aus  diesen  und 

PMsion  Ton    anderen  oratorischen  Passionen  derselben  Periode  findet 

Brockes.       der    Leser    zahlreich    in    Winterfeld's    »Evangelischem 

Kirchengesang«  und  in  Bitteres  »Beiträgen  zur  Geschichte 

des  Oratoriums«.    Am  berühmtesten   und  verbreitetsten 

war  Telemann's  Composition  der  Passion  von  Brockes. 


-^     %3     ^ 

Wir  finden  sie  1749  in  Durlach,  auf  Früh-  und  Abend- 
gottesdienst in  vier  Abschnitten  vertheilt,  mit  der  Be- 
merkung aufgeführt,  dass  Se.  Hochfürstliche  Durchlaucht 
an  diesem  Werke  nach  dem  Vorgang  von  Hamburg  und 
Frankfurt  (a.  M.)  ein  besonderes  Seelen  vergnügen  gefunden. 
An  letztgenanntem  Orte  war  das  Werk  entstanden. 

Dem  Brockes'schen  Werke  wurden   viele  Passionen 
nachgedichtet;  zuweilen  mit  noch  geringerem  Geschmacke, 
als  ihn  das  Original  zeigt.    In  einer  der  vielen  Passionen 
des  Gothaischen  Capellmeisters  Stölzel  —  ihre  Zahl  wird  Gt  H.  Btoliel, 
auf  4  4  geschätzt  —  wird  die  ganze  Leidensgeschichte  in    P"«ion  vom 
Form  einer  Unterhaltung  abgehandelt,  welche  Christus  und     ^*'*'®  ^^^7. 
die  anderen  activen  Personen  des  Evangeliums  mit  einer 
Reihe  von  Schafen  (dem  gläubigen,  dem  demüthigen,  dem 
reuigen  etc.)  führen.    Ein  ungeheuerlicher  allegorischer 
Apparat  dringt  auch  in  diejenigen  Passionen  ein,  welche 
im  Wesentlichen  an  dem  Texte  der  Evangelien  festhalten. 
So  finden  wir  in  der  zweiten  Marcuspassion  von   Tele-     Telemann, 
mann  (vom  Jahre  4  759)  die  Andacht,  den  Eifer,  die  Treue,  MarcoBpMgioaen 
die  Klugheit,  die  Nachahmung,  den  Muth,  die  Liebe,  die  ▼•  ^^29  u.  1769. 
Gerechtigkeit,   die   Stimme   Gottes;   daneben   noch  den 
Christ  und  den  Sünder.    In  seiner  ersten  Marcuspassion 
vom  Jahre   4  729   begnügt  sich  Telemann  noch  mit  der 
gläubigen  Seele  allein.    Sie  singt  da  zärtliche,  zuweilen 
schmachtende  Bassarien.     Auch  Christus  ist  in  diesem 
Werke  mehr   anmuthig,   als  würdig    behandelt.     Seine 
Worte   zum  Schutze   des  Weibes,   welches  das  Wasser 
auf    sein    Haupt    gegossen:    »Lasst   sie    mit    Frieden«, 
tänzeln  im  %-Tact.    Die  Einsetzungsworte  fangen  mit 

giaS'''\T^    ^ri^   I'    ^P'f    P^.     Die 

rauius  au.  Kch.met,    e«.««t       dw  ht  mein    Lelbl 

Stelle:  j>»Ich  werde  den  Hirten  schlagen«  ist  der  von 
S.  Bach  in  der  Matthäuspassion  gewählten  Fassung  ähn- 
lich. Eine  plötzliche  Beweglichkeit  bei  diesen  Worten 
darf  für  die  oratorische  Passion  als  traditionell  ange- 
nommen werden!    Von  hervorragender  Schönheit  ist  das 
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|>^ Zu  der  aus   diesem  Motive  gei>i1- 

=^^.  detea,  wie  in  Bedrängniss  wnd  «ns 


c  ^  .  m—^  tnndämmertem  Sunt ,  aus  llberirdi' 
Bcfaer  Sefansacht  heraus  fragenden  und  suchenden  Melodie 
giefot  das  OrdMster,  in  Achteln  zitternd,  spannende,  ver- 
minderte Aooorde.  Die  Chöre  nähern  sich  der  Realistik 
Keiser's.  Die  der  Juden  sind  alle  im  Presto  zu  singen: 
Hervorragend  ist  das  »Kreuzige«  durch  ein  mächtiges 
unisono  aller  Tier  Stimmen,  welches  dann  in  kurze  har- 
monisirte  Motive  übergeht,  welche  die  Massen  als  vor 
Wuth  bebend  hinmalen.  Hasse  in  Dresden  schrieb  sich 
diese  Marcuspassion  Telemann's  eigenhändig  ab.  In  der 
dreissig  Jahre  später  vorgenommenen  zweiten  Bearbei- 
tung desselben  Evangeliums  hat  Telemann  den  Haupt- 
nachdruck auf  eine  dramatische  Wirkung  seiner  Arien 
gelegt.  Alle  die  personificirten  Tugenden,  welche  die 
Besetzung  dieses  Werkes  bilden,  singen  in  einem  auf- 
geregten Style,  der  durch  die  wiederholt  vorkommenden 
Vortragrf)ezeichnungen :  »plötzlich»,  »hurtig«,  »aufgebracht« 
auch  äusserlich  kenntlich  gemacht  wird.  Sie  treten  da- 
durch in  einen  schön  wirkenden  "Gegensatz  zu  den  Reden 
Christi,  welche  durchweg  in  einem  ruhigen  und  edlen 
Recitativton  gehalten  sind,  der  die  frühere  Marcuspassion 
weit  hinter  sich  Iftsst.  Sehr  fein,  an  die  alte  Weise 
Hammerschmidt's  anknüpfend,  ist  am  Ende  des  Werkes 
der  Choral:  »Lobt  Gott,  ihr  Christen,  allzugleich«  als  In- 
strmnentalmelodie  in  die  Arie:  der  »Stimme  Gottes«  und 
in  die  der  »Religion«  eingewebt,  bei  der  ersten  durch  die 
Flöte,  bei  der  letzten  durch 's  Fagott. 

Als  Sebastian  Bach  in  die  Passionscomposition  ein- 
trat, war  die  ganze  Gattung,  wie  wir  aus  dem  Vorher- 
gehenden ersehen,  in  einem  Zustande  des  Schwankens 
begriffen  uad  in  einen  Kampf  verwickelt,  in  welchem  «äie 
geistigen  Anschauungien  verschiedener  Zeitalter  und  ganz 
entgegengesetzte  Richtungen  der  xiusikaüscben  Kunst  auf 
einander  stiessen.  Die  Choralpaasion  bestamd  noch  in 
doppelter  Gestalt:  in  der  alten  ursprünglichen  und  in 
einer  modernisirten.     Neben   ihr  drang    die   oratorische 
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Passion  vor,  noch  unklar  darüber,  ob  als« das  Haupt- 
ziel die  Kirche  oder  das  Theater  ins  Auge  zu  fassen  sei. 
Auch  Bach's  Passionen  tragen  die  Zeichen  schwankenden 
Wesens  an  sich;  aber  was  sie  ausser  der  musikalischen 
Geniahtät  aus  der  Menge  der  gleichzeitigen  Werke  her- 
aushebt —  das  ist  die  Klarheit  und  Entschiedenheit,  mit 
welcher  Bach  für  die  kirchlichen  Elemente  der  Passion 
eingetreten  ist. 

S.  Bach  hat  fünf  Passionen  geschrieben :  vier  nach 
den  Evangelisten  und  eine  nach  einem  Text  von  Pican- 
der,  in  welcher  dieser  bekannte  dichterische  Mitarbeiter 
des  Leipziger  Thomascantors  die  Leidensgeschichte  in 
ähnlicher  Weise  wie  Brockes  behandelt  hatte.  Diese  Pi- 
cander'sche  Passion  ist  ganz  verloren  gegangen;  von 
der  Passion  nach  dem  Evangelisten  Marcus  sind  nur 
fünf  lyrische  Stücke  in  Bach's  Trauerode  auf  den  Tod 
der  Königin  Christiane  Eberhardine  erhalten. 

Von  den  drei  andern  ist  die  Lucaspassion  erst  in  8.  Baoh  (?J, 
jüngster  Zeit  in  einem  von  Alfred  Dörffel  gearbeiteten  Lucupusion. 
Ciavier auszug  gedruckt  worden.  Die  Echtheit  dieser 
Passion  wurde  und  wird  von  namhaften  Musikern  be- 
zweifelt Sie  ist  handschriftlich  nur  unvollständig  be- 
glaubigt: Die  Signatur  J.  J.,  welche  Bach  ausschliesslich 
bei  eigenen  Werken  gebraucht,  ist  da;  aber  der  Autor- 
name fehlt.  In  der  Musik  selbst  ist  Manches,  was  Ver- 
wunderung erregt.  Dass  sich  Bach  im  Ton  mancher 
Nummern,  wie  im  Einleitungschor  »Furcht  und  Zittern« 
mit  geringeren  Musikern  begegnet,  ist  weniger  hoch  an- 
zuschlagen; denn  ausnahmsweise  ist  ihm  das  auch  noch 
in  Werken  passirt,  die  wir,  wie  das  Weihnachtsoratorium, 
zu  seinen  reichsten  zählen.  Auch  die  Einfachheit  der 
Harmonie  und  Stimmführung,  in  den  Chorälen  nament- 
lich, findet  sich  ähnlich  in  Bach'schen  Jugendarbeiten 
vor  der  Weimar*schen  Zeit.  Aber  befremdend  ist  die 
Thatsache,  dass  diese  Lucaspassion  in  holprigen  Bass- 
gängen und  unreifen  Modulationen  manche  Elemente 
birgt,  welche  man  sich  mit  Bach  schwer  zusammen- 
denken  kann.     Jedenfalls    nicht    mit    dem    25 jährigen 

n,  1.  5 
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Bach  Spitta*^,  der  die  Entstehung  des  Werkes  gegen  das 
Jahr  1710  setzt;  höchstens  mit  dem  40  Jahre  jüngeren 
Anfänger.  Davon  abgesehen  aber  enthält  das  Werk 
manches,  was  Bach's  ganz  würdig  ist  und  was  sich  mit 
der  Annahme  verträgt,  dass  wir  es  hier  mit  einer  Ar- 
beit aus  der  Schulzeit  zu  thun  haben,  auf  die  der  Autor 
in  den  Jahren,  aus  welchen  die  Handschrift  stammt 
(4  732  —  84),  zurückgrifif.  Die  Ansprüche  des  Kirchen- 
dienstes waren  nicht  immer  mit  lauter  neuen  und  lauter 
Meisterwerken  zu  decken.  So  gut  Bach  Passionen  von 
Keiser  und  Stölzel  copirte  und  aufführte,  konnte  er  in 
einer  Zeit  der  Verlegenheit  sich  auch  seiner  alten  Lucas- 
passion erinnern. 

Ein  von  der  Johannes-  oder  Matthäuspassion  Bach's 
abgenommener  Maassstab  passt  auf  diese  Lucaspassion 
gar  nicht.  Sie  vertritt  die  Kindheit  der  oratorischen 
Passion  und  gehört  in  den  Sebastiani'schen  Kreis.  Ist 
sie  \mecht,  was  man  mit  sogenannten  inneren  Gründen 
allein  in  diesem  Fall  nicht  für  bewiesen  halten  darf,  so 
ist  sie  doch  wahrscheinlich  Thüringisch.  Dafür  spricht 
die  Verwendung  des  evangelischen  Kirchenlieds  und  des 
protestantischen  Altargesangs  als  Ersatz  der  Kunstarie, 
die  die  bescheidenen  Mittel  der  Gantoreyen  nur  aus- 
nahmsweise oder  spärlich  zuliessen.  Eine  solche  orato- 
Chriit.  Wolff,  rische  Landpassion  von  Christian  Wolff,  der  von 
Muroupassion.  1730  —  68  in  dem  sächsischen  Städtchen  Dahlen  wirkte, 
ein  sehr  anständiges  und  für  den  Zustand  der  Musik- 
pflege Sachsens  im  4  8.  Jahrhundert  rühmlich  zeugendes 
Werk,  hat  3  kurze  Arien  und  alle  für  Sopran.  Die 
Lucaspassion  hat  6  Arien  gegenüber  31  Chorälen.  Unter 
den  Arien  sind  einige  nicht  unbedeutend;  von  den  3 
Tenorarien  kann  die  letzte  »Lasst  mich  ihn  nur  noch  ein- 
mal küssen»  entschieden  als  hervorragend,  gehaltvoll 
und  originell  bezeichnet  werden.  Die  Altarie  »Du  giebst 
mir  Blut«  erinnert  leise  an  das  »Esurientes«  in  Bach's 
»Magnificat«.  Aber  auch  die  schwächeren  haben  in  der 
Instrumentation  Bach'sche  Züge.  Zu  den  Arien  tritt,  — 
eine  für  die  Zeit  höchst  seltene  Erscheinung  — ^[[^noch  ein 
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Terzett  für  2  Soprane  und  Alt,  welches  auch  für  Chor 
gedacht  sein  kann :  »Weh  und  Schmerz  in  dem  Gebären«. 
Es  ist  eine  Nummer  von  sehr  einfachem  Ausdruck,  aber 
von  grosser  Wirkung,  zu  welcher  namentlich  das  Colorit 
der  des  Basstons  entbehrenden  Begleitung  beiträgt.  In 
diesem  seinem  fahlen  haltlosen  Klang  gleicht  es  ganz 
unverkennbar  der  wimderbaren  Sopran arie  »Es  zittern 
und  schwanken«  der  Bach*schen  Gantate:  »Herr,  gehe 
nicht  ins  Gericht«. 

In  der  Chorpartie  der  Lucaspassion  ist  das  orato- 
rische  Element  nur  in  dem  Einleitungschor  »Furcht  und 
Zittern«  bemerklich,  welcher  an  die  Stelle  des  alten  halb- 
biblischen Introitus  getreten  ist,  und  in  den  eingelegten 
Chorälen.  Die  biblisch  dramatischen  Chöre  haben  das 
knappe  Maass,  wie  es  in  der  modernisirten  Choralpassion 
üblich  ist.  In  den  Chören  der  Jünger  stimmt  das  Werk 
besonders  in  den  beiden  letzten  »Herr,  hier  sind  zwei 
Schwert«  und  »Herr,  sollen  wir  mit  dem  Schwert  drein- 
schlagen«  mit  Schütz  in  der  Auffassung  überein.  Sie 
bringen  nicht  den  Grimm,  sondern  den  jugendlichen 
Muth  zum  Ausdruck.  In  den  Chören  der  Schriftgelehrten 
und  Juden  tritt  die  Erregung  in  den  Vordergrund;  stylis- 
tisch haben  sie  ein  starkes  Bach'sches  Gepräge. 

Was  die  Lucaspassion  aber  ganz  besonders  aus- 
zeichnet —  das  ist  die  poetische  Verwendung  der  Choräle 
und  der  kleinen  Einlagen,  welche  aus  der  Litaney,  dem 
Tedeum  und  dem  Vaterunser  entnommen  sind.  Nament- 
lich mit  den  kurzen  liturgischen  Citaten,  in  denen  sie 
einem  Brauche  folgt,  der  in  Thüringer  Passionen  wieder- 
holt vorkommt,  werden  sehr  grosse  Wirkungen  erzielt. 
Wenn  an  der  Stelle,  wo  auf  Gethsemane  Christi  Seelen- 
angst beginnt,  der  Chor  an  Stelle  der  schlafenden  Jünger 
zu  beten  anfängt  und  aus  der  Litaney  die  wenigen  Tacte 
einsetzt:  »Wir  armen  Sünder  bitten«,  wenn  derselbe 
wieder  da,  wo  Petrus  seinen  Herrn  verleugnen  will,  aus 
dem  Vaterunser  singt  »Führe  uns  nicht  in  Versuchung«, 
so  ist  das,  was  die  Situation  zu  empfinden  giebt,  so  fein 
und  eindringlich  angedeutet,  als  es  mit  den  glänzendsten 

5* 
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Mitteln  der  oratorischen  Kunst  nur  immer  geschehen 
kann  und  ohne  dass  die  Darstellung  der  Handlung  lange 
aufgehalten  wird.  Von  den  Chorälen ,  die  in  der  Lucas- 
passion verwendet  sind,  haben  drei  eine  Hauptbedeutung. 
Es  sind  solche,  die  heute  nicht  mehr  gebraucht  werden 
und  die  auch  zu  ihrer  Zeit  nur  eine  beschränkte  Ver- 
breitung genossen:  Der  erste  ist:  »Ich  hab'  mein  Sach' 
Gott  heim  gestellter.  Er  erklingt  zum  ersten  Mal  in  der  Form 
einer  an  Schütz  und  Sebastiani  erinnernden  Trauersinfonie 
nach  dem  Verscheiden  Christi.  Gleich  darauf  nimmt  ihn 
der  Chor  auf  zu  den  Worten:  »Derselbe  mein  Herr  Jesu 
Christ,  vor  all*  mein  Sund  gestorben  ist«.  Zum  letzten 
Male  tritt  er  in  die  Tenorarie  »Lasst  mich  ihn«  hinein. 
Der  zweite  ist:  »Stille,  stille  ist  die  Losung« 

ifi''  I'  r  r  r  ir  r  r  r  ir  r  f  Lrii  pM. 

Stil .  1«,  Stil  .  1«       ist   dia   Lo.tvng    des  Oott.lo  .  ten         in     der  Welt 

Der  dritte  ist  das  Flittner'sche  Lied  »Jesu,  meines  Herzens 
Freud'«,  welches  wegen  seiner  freieren  Rhythmik  niemals 
eigentliche  kirchUche  Geltung  erlangt  hat.  Zum  ersten 
Male  setzt  es  ein,  wo  Christus  den  Auftrag  giebt  das 

Osterlamm  A'^  n  f^    n    f     T    I  T'    rt    T    I  I*    T    P    1*1 

zu     essen  :  tr  Wci.do  mich  und    nuMh  mieh  Mtt,,  Himm«U.Bpei  .    te! 

und  zwar  in  einer  Solostimme,  die  deutlich  auf  Sebastiani 
hinweist.  Dieser  Flittner'sche  Halbchoral  durchzieht  die 
Lucaspassion  besonders  erkenntlich  und  giebt  ihr,  wenn 
man  so  sagen  darf,  einen  gewissen  traulichen  Charakter. 
Es  ist  nichts  Grossartiges  in  diesem  Werke,  aber  unge- 
mein viel  Sinniges.  Kein  »Barrabam«  erschüttert  uns, 
kein  »Sind  Blitze  sind  Donner«  macht  uns  beben;  aber 
wenn  der  letzte  Accord  dieser  Lucaspassion  vorüber  ist, 

dann  singt  es  in  uns  ja,    i-      ■>    p    i  ==3      Da  die 

noch  lange  nach :  fr  t  p  F  I  I  f  P  [  i '  Lucas- 
passion auch  von  den  ausführenden  Kräften  wenig  ver- 
langt, so  wird  sie  sich  wahrscheinlich  bald  einen  festen 
Platz  gewinnen. 

Die  Lucaspassion,  ob  von  Bach  oder  nicht,  ist  jeden- 
falls ein  liebenswürdiges  Denkmal   aus    der  Jugendzeit 
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der  oratorischen  Passion.  Bach's  Johannespassion  nnd 
Matthänspassion  stehen  in  der  Entfaltung  eigentlich  ora- 
torischer  Auffassung  und  Kunst  weit  höher.  Aber  in  einem 
Zuge  gleichen  sie  ihr.  So  hoch  Bach  in  ihnen  als  Musiker 
aufwärts  schreitet,  immer  hält  er  die  Richtung  aufs 
Kirchlich- Volks thiimliche  ein;  seine  in  der  Heimath  ein- 
gesogene Liehe  zum  Choral  und  zum  Bihelwort  unter- 
scheidet ihn  von  den  Passionscomponisten  der  Hamburger 
Schule.  In  dieser  Beziehung  stehen  sich  die  zweifelhafte 
Lucaspassion  und  die  Bach'sche  Matthäuspassion  ganz 
nahe;  aus  beiden  blickt  dasselbe  Auge,  dort  das  des 
Kindes,  hier  das  des  Mannes.  Die  Johannespassion  ist 
musikalisch  wohl  ebenso  bedeutend  wie  die  nach  Matthäus. 
Ja  Schumann  und  Andere  haben  sie  der  letzteren  voran- 
stellen wollen.  Aber  wenn  sie  in  einem  Punkte  einen 
Schritt  hinter  der  Matthäuspassion  zurückbleibt,  so  ist 
das  eben  in  ihrem  Verhältniss  zu  den  kirchlich  volks- 
thümlichen  Elementen. 

Bach  hat  dem  Vermuthen  nach  die  Johannespas-  B.  Btoh, 
sion  in  Aussicht  auf  den  Antritt  des  Thoraascantorats  Johanne«- 
schon  im  letzten  Jahre  seines  Cöthner  Aufenthalts  com-  pM«ion. 
ponirt.  In  Leipzig  kam  das  Werk  erst  am  Charfreitag 
4  724  zur  Aufführung  und  erlebte  während  der  Amtszeit 
des  Componisten  mehrere  (8?)  Wiederholungen.  Noch 
einige  Jahrzehnte  nach  Bach's  Tode  kannten,  wie  wir  aus 
einem  Berichte  von  Rochlitz  schliessen,  der  selbst  Alum- 
nus war,  die  Thomasschüler  die  Johannespassion.  Dann 
verschwand  sie  mit  der  Mehrzahl  der  Bach'schen  Vokal- 
compositionen auch  aus  dem  Gesichtskreise  der  Leipziger 
und  kam  erst  im  Gefolge  der  wiederentdeckten  Matthäus- 
passion aufs  Neue  zum  Vorschein;  zuerst  in  einer  Aus- 
gabe bei  Trautwein,  nach  welcher  die  erste  Aufführung  des 
Werkes  durch  die  Berliner  Singakademie  (21.  Febr.  4838) 
erfolgte.  Die  Gesammtausgabe  der  Bach- Gesellschaft 
veröffentlichte  das  Werk  im  Jahre  4  863  (Bd.  XII}  in  der 
Redaktion  von  W.  Rust. 

Von  der  Form,  in  welcher  die  Johannespassion  an 
dieser  letztgenannten  Stelle  vorliegt,  war  die  Ursprung- 
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liehe  Fassung  einigennassen  verschieden.  Der  Einleitungs- 
chor, der  Schlusschor  und  die  Hälfte  der  Arien  waren 
andere  als  jetzt.  Die  lyrische  Partie  hat  dem  Compo- 
nisten  in  dieser  Passion  ersichtlich  viele  Schwierigkeiten 
gemacht.  Lag  ihm  doch  für  diesen  Theil,  welchen  er  zum 
ersten  Male  in  grösseren  Formen  zu  behandeln  hatte, 
kein  fertiges  Gedicht  vor,  wie  später  bei  der  Matthäus- 
passion. Bach  half  sich  mit  Bibelcitaten  und  Gesangbuch- 
versen; wo  es  ihm  passend  schien,  griff  auch  er  zu 
Brockes:  Aber  die  wiederholten  Umarbeitungen  scheinen 
darauf  hinzudeuten ,  dass  Bach  selbst  mit  der  lyrischen 
Ausstattung  der  Passion  nicht  recht  zufrieden  war,  und 
sicher  ist  es,  dass  in  diesem  Punkte  die  Mängel  des  ersten 
Entwurfs  noch  bis  heute  sich  empfindbar  machen.  Ein 
Theil  der  Arien,  so  vortrefflich  sie  an  sich  sein  mögen, 
steht  nicht  an  der  richtigen  Stelle.« 

Der  Einleitungschor  der  Johannispassion  »Herr  unser 
Herrscher ....  zeig'  uns  durch  deine  Passion ,  dass  du 
der  wahre  Gottessohn  etc.«,  welcher  erst  mit  der  zweiten 
Bearbeitung,  gegen  das  Jahr  4  727,  in  das  Werk  kam,  ist 
unter  allen  Chaifreitagsbildern ,  welche  in  der  Tonkunst 
geschaffen  worden  sind,  eins  der  eigenthümlichsten  und 
gewaltigsten.  Eine  merkwürdig  dunkle  Färbung  zeichnet 
ihn  aus,  und  durch  das  Gebet  der  Menge,  die  hier  unterm 
Kreuze  zusammentritt,  geht  ein  zagender  und  klagender 
Grundton.  Der  Preis  des  Herrschers,  »dessen  Ruhm  in 
allen  Landen  herrlich  ist«,  klingt  wie  aus  gepresster  Brust : 
er  setzt  mit  schweren  stockenden  Accorden  ein  und 
untermischt  die  Figuren  des  Jubels  mit  schmerzlichen 
und  wehmüthigen  Wendungen,  bricht  sie  ab  im  Tone  der 
Resignation.  Ueber  allen  den  Partien,  in  welchen  der 
Chor  in  immer  wieder  wechselnden  Motiven  nach  dem 
Ausdruck  freudiger  Bewimderung  sucht,  herrschen  die 
Holzinstrumeute  (Flöten  und  Oboen)  mit  der  Durchführung 
des  klagen-  p  i  ^^^',^"7^-  _  ,  ,  i  Unsere  heutigen 
den  Motivs:  ff  "^  "  *  T  J'  I  f  f  8'i  I  ^='  starken  Chöre 
überdecken  diese  geblasene  Melodie  allerdings;  Bach 
aber  schrieb  für  einen  nur  dünn  besetzten  Chor.    Die  Har- 
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monie  liegt  in  langen  Orgelpunkten  fest;  in  dem  Geigen- 
chor drängt  unaufhörlich  eine  wogende  Sechzehntel- 
figur von  unten  _^  ^.y^ts^  ^  Vml^  S*^ 


nach  oben.  Erst  tf  fck  I  p  p  |  p  f  ^T  P  '  ^  I  '■-'  F_/  »![= 
mitdem Thema:  zeig  otdiDA  drf ..  bi»  Pa .  .  .  .  wi .  on 
setzt  sich  die  schwankende  Stimmung  fest.  Schon  im 
ersten  Theil  des  Chors  (als  Oberdominant :  D  dur)  kurz  be- 
rührt, wird  dieses  Thema  beim  zweiten  Auftreten  (Es  dur) 
zu  einem  längeren  Satze,  den  man  als  Mitteltheil  der  Num- 
mer, jedenfalls  als  ihren  geistigen  Mittelpunkt  betrachten 
kann.  Er  ist  ganz  in  Passionsbetrachtung  getaucht:  die 
Stimmen  überbieten  einander  in  der  Inbrunst,  mit  welcher 
sie  zum  Kreuze  blicken  und  klagen.  Dass  das  Motiv, 
ku  .1.  fTf  P^ifl  welches  diese  warmen,  ausdrucksvollen 
"■  r  r  ^  \y  '  Melodien  trägt,  symbolische  Bedeutung 
hat,  lehrt  der  Vergleich.  Immer  wenn  Bach  das  Bild  des 
Kreuzigens  vor  die  Phantasie  stellt,  in  dem  Motiv  a 
(siehe  unten)  des  betrefitenden  Chors  der  Johannespassion, 
in  dem  Hauptthema  von  »Lasst  ihn  kreuzigen«  in  der 
Matthäuspassion,  an  zahlreichen  Recitativstellen  beider 
Werke,  thut  er  dies  in  der  eigenthümlichen  Verbindung 
von  Syncope  und  Quart  (oder  einem  höheren  Intervall). 
Als  Kunstwerk  betrachtet  ist  der  Prolog  der  Johannes- 
passion eine  der  grossartigsten  Leistungen ;  keine  der  Ham- 
burger Passionen  hat  eine  Einleitung,  die  mit  dieser  nur 
verglichen  werden  könnte.  Und  Bach  selbst  hat  diesen 
Chor  kaum  überbieten  können.  In  allen  Gruppen,  die 
sich  an  seiner  Durchführung  betheiligen  —  Chor,  Streich- 
orchester, Bläser  —  ist  ein  derartiger  Reich thum  und 
eine  solche  Selbständigkeit  der  Ideen  und  des  Ausdrucks, 
dass,  wie  man  aus  den  vorhandenen  Ciavierauszügen 
sieht,  selbst  geübte  Musiker  sich  zwischen  Haupt-  und 
Nebenstimmen  geirrt  haben.  Und  bei  der  grössten  Ein- 
heit in  Form  und  dem  Festhalten  an  der  Grundstimmuug 
hat  Bach  doch  noch  so  viele  Einzelheiten  rührend  betont. 
Man  sehe  nur  die  Wiedergabe  des  Begriffs  »Niedrigkeit«. 
Der  erste  Theil  der  Johannespassion  hat  ausser  dieser 
Einleitung  nur  dramatische  Chöre  und  Choräle.  Unter  den 
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ersteren  ist  der  an  den  leugnenden  Petrus  gerichtete*. 
»Bist  du  nicht«  von  längerer  Ausdehnung,  eine  den  Ton 
der  Verwunderung  sehr  lebendig  wiedergebende  Durchfüh- 
rung des  if  fu  m  A  if  P  P'  I  r  p  r  ^^  Die  beiden  an- 
Themas :  "  pj,.  j,  ^ly.  L  ,^,  m,  gl.  >i  ^.r  deren  sind  kurze 
dramatische  Sätzchen,  Antworten  der  neugierigen  Menge 
auf  die  Frage  des  Heilandes  »Wen  suchet  ihr«.  In  verschie- 
denen Tonarten  liegt  beiden  dasselbe  Motiv  zu  Grunde: 

J«LAiim,    U.wmm,    J«.nm  Ha  Na.nmth.       cnesiers,   weicnes 

die    Singstim-  ^  ^i ^  ^^  P  jf  #-fr-  kehrt  auch  in  Chören 

roen  umspielt:  ji  ^  "  ^  Um£=kiiat=^  des    zweiten    Theils 

wieder,  in  »Wir  dürfen  Niemand  tödten«,  »Nicht  diesen, 
sondern  Barrabam«  und  »Wir  haben  keinen  König  denn 
den  Kaiser«.  Die  Choräle,  deren  dieser  erste  Theil  vier  hat, 
zeichnen  sich  vor  denen  aller  anderen  Componisten  durch 
ausdrucksvolle,  kunstreiche  Harmonien  und  durch  eine 
Melodik  aus,  welche  auch  die  Nebenstimmen  in  hervor- 
tretenden kurzen  Wendungen  manches  Eigene  und  Schöne 
sagen  lässt  Ob  in  Leipzig  zu  Baches  Zeiten  die  Ge- 
meinde die  Oberstimme  dieser  einfachen  Choräle  mitsang, 
wissen  wir  nicht.  In  anderen  Gegenden  ist  dieser  Brauch, 
für  welchen  mehrfache  sachliche  Gründe  sprechen,  auch 
bei  der  oratorischen  Passion  nachgewiesen*). 

Der  Hauptchoral  der  Johannespassion,  das  Stock- 
mann'sche  Passionslied  »Jesu  Leiden,  Pein  und  Tod«,  er- 
scheint zum  ersten  Mal  ganz  am  Schlüsse  des  ersten 
Theils  zu  den  Worten  »Petrus,  der  nicht  denkt  zurück«. 
Eine  kunstvollere  Bearbeitung  desselben  Chorals  in  der 
Form  eines  Duettes  zwischen  Sopran  und  Bass  »Himmel 
reisse,  Welt  erbebe«,  die  in  der  ersten  Fassung  der  Jo- 
hannespassion unmittelbar  auf  den  Choral  »Wer  hat  dich 
so  geschlagen«  folgte,  hat  Bach  später  gestrichen. 


*)  Bachmann,  J.:   Oeschtchte  des  evangelischen  Kirchen- 
gesanges in  Mecklenburg  93,  122. 
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Mit  der  Wahl  des  Stockmatin^schen  Passionsliedes  hat 
es  seine  besondere  Bewandtniss.  Wie  noch  bis  in  die 
neueste  Zeit  die  Evangehen  Dichtem  und  Dichterlingen 
immer  wieder  Stoff  zu  schönen  oder  blos  gutgemeinten 
Paraphrasen  geboten  haben,  so  war  es  auch  im  Mittel- 
alter. Insbesondere  wurde  die  Leidensgeschichte,  in  der 
lateinischen  wie  in  der  deutschen  Zeit,  allen  Formen  der 
freien  Dichtung  angepasst;  zuweilen  allerdings  mit  mehr 
Gelehrsamkeit  als  Geschmack.  So  begann  noch  Enoch 
Klitzing  im  Jahre  4  708  seine  lange  »Gharfreitagsbe trach- 
tung einer  gläubigen  Seele«  mit  der  Blasphemie  »Der 
grosse  Pan  ist  todt«.  Selbstverständlich  übertrug  man 
die  Darstellung  der  Passion  auch  bald  in  die  Form  des 
evangelischen  Kirchenliedes.  Alle  Gesangbücher  vom  An- 
fang des  4  6.  Jahrhunderts  ab  enthalten  solche  Lieder, 
mit  oder  ohne  beigedruckte  Musik.  Zum  Unterschiede 
von  den  blossen  »Passionsandachten«,  —  Liedern  be- 
trachtenden Inhalts,  unter  denen  die  von  Rist,  compo- 
nirt  von  Martin  Colerus  (Köhler),  »dem  einzig  wahren 
Phöbus  unsers  ganzen  Deutschland«  [Hamburg  4  664),  be- 
sondere Beachtung  verdienen  —  tragen  sie  den  Titel 
»Historie  des  Leidens  ....  nach  den  Evangelisten«,  also 
genau  denselben  wie  die  Passionslectionen  und  Choral- 
passionen, als  deren  Ersatz  sie  gemeint  waren.  Die  Zahl 
der  Verse  in  diesen  in  Liedform  gegebenen  Passiona- 
historien  schwankt  zwischen  20  und  40;  sie  ist  bei  allen 
sehr  gross.  Die  grössere  Anzahl  dieser  dem  protestan- 
tischen Choral  angepassten  Passionsgeschichten  fand  keine 
Verbreitung,  aber  einige  wurden  zum  Gemeingut  des 
evangelischen  Deutschlands.  Unter  ihnen  sind  die  wich- 
tigsten »Da  Jesus  an  dem  Kreuze  stund«,  »0  Mensch  be- 
wein dein  Sünden  gross«,  »0  Gottes  Lamm  unschuldig« 
und  unser  »Jesu  Leiden,  Pein  und  Tod«.  Es  war  dem- 
nach ein  ungemein  sinniges  und  poetisches  Verfahren, 
wenn  S.  Bach  diese  drei  letztgenannten  Choräle,  den 
einen  in  der  Johannespassion,  die  anderen  in  der  Mat- 
thäuspassion so  ausserordentlich  bevorzugte:  ein  Schritt 
der  Liebe   zu  Heimath   und   Volk,    der   auf  Bach    den 
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Künstler  und  den  Menschen  ein  helles  und  herrliches 
Licht  wirft. 

Arien  hat  der  erste  Theil  der  Johannespassion  nur 
drei.  Die  erste  setzt  an  der  Stelle  ein,  wo  Jesus  ge- 
bunden zu  Hannas  geführt  wird.  An  dieses  Binden 
knüpft  der  Text  an  »Von  den  Stricken  meiner  Sünden 
mich  zu  entbinden,  wird  mein  Heil  gebunden«.  Er  ist 
von  Brockes  und  bildet  den  Eingang  seiner  Passionsdich- 
tung. Die  meisten  Componisten  derselben  haben  ihn  als 
Chor  behandelt  und  sich  dabei  mit  Syncopen  und  schlei- 
fenden Dissonanzen  eine  anschauliche  Wiedergabe  der 
Mechanik  des  Bindens  angelegen  9ein  lassen.  Bach  hat 
nichts  auszudrücken  gesucht  als  das  Mitleid  und  die 
dankbare  Rührung,  welche  der  Anblick  der  ersten  Marter 
des  Herrn  in  dem  Christen  erwecken  muss.  Zum  Haupt- 
träger dieses  Gefühls  .  Antonte^ 
nimmt  er  das  Thema  ^>l^  f  \}ff^[  ^  \^  '  ^  '  fj  \f 

in  dessen  Durcharbeitung  sich  die  Singstimme  und  zwei 
Oboen  ziemlich  gleichmässig  theilen.  Erstere  hat  vor  den 
Instrumenten  nur  einige  kurze  Stellen  voraus,  in  welchen 
sie  die  Stimmung  in  schneidenderen  Interjectionen  äussert. 
Der  klare  Vortrag  ist  ebensowenig  leicht  wie  das  Ver- 
ständniss  des  vielleicht  etwas  zu  langen  Stückes.  Doch 
aber  thut  man  sehr  unrecht,  wenn  man  dasselbe  ledig- 
lich für  contrapunk tisch  werthvoll  hält. 

Ohne  genügenden  Anlass  schickt  S.  Bach  dieser  Alt- 
arie sofort,  nach  nur  3  Takten  Recitativ  eine  zweite 
Arie  nach,  deren  Zusammenhang  mit  der  Erzählung  auf 
die  Worte  des  Evangelisten  gestützt  ist:  »Simon  Petrus 
aber  folgte  Jesu  nach«.  Der  Sopran  setzt  darauf  mit 
den  Worten  ein  »Ich  folge  dir  gleichfalls  mit  freudigen 
Schritten«.  Er  folgt  naiv  und  tändelnd  wie  ein  Kind  in 
Sechzehntelfiguren,  welche  die  Flöte  vorspielt  und  zu  sehr 
interessanten  Gebinden  erweitert.  Auch  hat  die  Arie 
Stellen,  an  welchen  sie  aus  dem  leichten  Ton  in  die  Tiefe 
der  Empfindung  übergeht,  und  einige  Malereien,  nament- 
lich  auf  die  Worte  »ziehen  und   schieben«,   die   merk- 
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würdig  genug  sind.  Sie  ist  für  sich  betrachtet  und  na- 
mentlich im  Gegensatz  zn  der  schweren  Stimmung  der 
vorausgehenden  Altarie  ein  ganz  annehmbares  Stück. 
Aber  in  der  Oekonomie  des  Ganzen  bleibt  sie  ein  Fehler, 
und  schwer  ist  es  zu  verstehen,  dass  sie  Bach  bei  den 
späteren  Bearbeitungen  der  Johannespassion  an  ihrer 
Stelle  belassen  hat.  In  den  Goncertaufführungen  der 
Johannespassion  wird  man  sie  wegen  des  Widerspruchs 
der  Sopranistin  ebenfalls  nur  schwer  beseitigen  können. 
In  England  soll  sie  eine  besondere  Popularität  erlangt 
haben.  Ganz  anders  steht  die  Tenorarie  »Ach,  mein 
Sinn!«  an  ihrem  Platze,  welche  das  letzte  Stück  vom 
ersten  Theil  der  Johannespassion  bildet.  Mit  ihr  hat 
Bach  der  Scene  der  Verleugnung  Petri,  welche  er  aus 
dem  Matthäus-  in  das  Johannesevangelium  dichterisch  er- 
gänzend herübergenommen,  einen  rührenden  und  ver- 
söhnenden Abschluss  gegeben.  Der  weiche,  suchende, 
fragende  und  klagende  Ton,  in  welchen  diese  unablässigen 
und  eifrigen  Vorwürfe  gekleidet  sind,  bildet  die  schönste 
Vertheidigung  des  reuigen  und  irrenden  Jüngers.  Diese 
Arie  ist  eins  der  schönsten  Solostücke  nicht  blos  der 
Johannespassion,  eine  Probe  feinster  Seelenmalerei.  Sie 
schliesst  viel  treiflicher*  an  den  vorausgehenden  Schluss 
des  Recitativs,  an  die  Worte  »er  weinte  bitterlich«  an,  als 
die  Arie  »Zerschmettert  mich,  ihr  Felsen  und  ihr  Hügel«, 
welche  in  der  ersten  Fassung  der  Johannespassion  an 
dieser  Stelle  stand.  Letztere  malt  einen  zornigen,  die 
jetzige  Arie  aber  den  weinenden  Petrus.  Es  ist  übrigens 
ein  weiterer  Beweis  für  die  grosse  Pietät,  mit  welcher 
Bach  dem  Bibelwort  gegenübersteht,  dass  diese  Arie,  die 
doch  ganz  aus  der  Seele  des  Petrus  heraus  gedacht  ist, 
in  einen  neutralen  Mund  gelegt  wird.  Ein  Tenor  singt 
sie;  Petrus  aber,  wo  er  im  Recitativ  selbst  auftritt,  hat 
Bass.  Die  Stelle,  wo  der  Evangelist  von  dem  Weinen 
Petri  berichtet,  ist  eine  der  glänzendsten  in  dem  an 
Malereien  und  empfindungsvollem  Ausdruck  reichen  Reci- 
tativ der  Johannespassion.  In  seinen  Passionsrecitativen 
ist  Bach  ganz  frei  schöpferisch  vorgegangen.    In   ihrer 
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Tendenz  berührt  er  sich  einigermassen  mit  Schütz,  und 
für  gewisse  Einzelheiten  der  Form,  den  schnellen  und 
häufigen  Wechsel  zwischen  Declamation  und  Gesang, 
mögen  ihn  seine  Studien  Albinoni's  und  anderer  früh- 
venetianischen  Meister  einige  Anregungen  geboten  haben. 
Aber  das  Meiste  beruht  auf  eigener  Auffassung  und  Er* 
findung.  Die  Recitativpartie  ist  voll  von  kleinen  und 
sinnigen  Randzeichnungen,  zu  deren  klarer  Wiedergabe 
vom  Sftnger  und  vom  Zuhörer  liebevolles  Eingehen, 
namentlich  aber  von  dem  den  Continuo  ausführenden 
Begleiter  Elasticität  im  Auffassen  und  Ausführen  voraus- 
gesetzt wird.  Viele  der  schönsten  Züge,  wie  der  beim 
Krähen  des  Hahnes,  sind  der  Phantasie  des  Letzteren  fast 
ganz  allein  anvertraut.  Auch  für  die  Charakteristik  der 
Personen  müssen  die  Vortragenden  das  Entscheidende 
thun.  Das  gilt  insbesondere,  und  auch  für  den  zweiten 
Theil  der  Passion  von  den  Reden  Jesu,  den  der  Evan- 
gelist selbst  sehr  wortkarg  vorgestellt  hat.  Bach  hat  nur 
an  wenigen  Stellen,  mit  Wiederholung  bei  den  Worten 
»soll  ich  den  Kelch  nicht  trinken«,  mit  decenten  Colora- 
turen  bei  den  Worten  »wäre  mein  Reich  von  dieser  Welt, 
meine  Diener  würden  darob  kämpfen«  nachgeholfen. 

Im  zweiten  Theile  der  Johannespassion  treten  die 
dramatischen  Chöre  bedeutend  in  den  Vordergrund,  so- 
wohl durch  ihre  Menge,  wie  auch  durch  die  breite  An- 
lage, welche  einzelnen  von  ihnen  gegeben  ist.  Bis  zum 
ersten  Abschnitt  dieses  Theils,  welcher  durch  die  Geis- 
seiung  markirt  ist,  haben  wir  ihrer  drei:  Der  dritte: 
»Nicht  diesen,  sondern  Barrabam«  ist  ein  kurzes  dra- 
matisches Stück,  welches  die  heftige  Entschiedenheit  der 
fordernden  Menge  in  knappen,  scharfen  Strichen  wieder- 
giebt.  Die  ersten  beiden:  »Wäre  dieser  nicht  ein  üebel- 
thäter«  und  »Wir  dürfen  Niemand  tödten«  hat  Bach  wie 
selbständige  Scenen  breit  ausgeführt.  Die  Juden  sind  sich, 
nach  Bach 's  Auffassung,  der  Schwäche  ihrer  Gründe  bc- 
wusst  und  helfen  durch  eine  aufdringliche  Deutlichkeit  und 
Umständlichkeit  des  Vortrags  nach.  Die  Musik  beider  Num- 
mern ist  ziemlich  dieselbe.  Sie  ruht  auf  zwei  Hauptmotiven 
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Im  zweiten  Chor  ist  auf  das  chromatische  Motiv  und  die 
Coloratur,  wo  sie  vorkommt,  das  entscheidende  Wort 
»tödten«  eingesetzt.  Durch  die  Harmonien  und  die  Decla- 
mation  dieser  beiden  Nummern  geht  ein  unheimlich 
dämonischer  Zug.  Es  liegt  der  in  Heuchelei  verhaltene 
Fanatismus  darin;  im  ersten  bricht  er  häufig  in  den 
zischend  herausgeschleuderten  Achteln  auf  das  Wort 
»nicht«  offen  hervor. 

Den  ersten  kleinen  Ruhepunkt  in  dem  Abschnitt 
bildet  der  Choral:  »Herzliebster  Jesu,  was  hast  du  ver- 
brochen«, dem  hier  die  Worte:  »Ach  grosser  König,  gross 
zu  allen  Zeiten«  untergesetzt  sind.  Sie  knüpfen  an  die 
Erklärung  Christi  an:  »Mein  Reich  ist  nicht  von  dieser 
Welt«.  Das  Ende  des  Abschnitts  ist  breiter  markirt  durch 
das  Arioso  des  Basses:  »Betrachte  meine  SeeP«,  eine 
herrliche  tiefgehende  Nummer  aus  jener  mild  erhabenen 
Gattung  von  Bassgesängen,  die  bei  Bach  und  Händel 
vielfach  vertreten,  in  neuerer  Zeit  höchst  selten  geworden 
ist.  Den  Text  hat  Bach  aus*  Brockes  mit  Aenderungen 
genommen,  die  keine  Verbesserungen  sind.  Dem  Arioso 
folgt  in  der  Partitur  noch  eine  grosse  Tenorarie:  »Er- 
wäge, wie  sein  blutgefärbter  Rücken«,  die  mit  Recht  bei 
heutigen  Aufführungen  gewöhnlich  übergangen  wird.  Sie 
arbeitet  im  Wesentlichen  nur  das  Motiv  der  Geisselung, 
mit  welchem  der  Evangelist  seine  Erzählung  naiv  malend 
abgeschlossen  hat,  zu  einem  grossen,  selbständigen  In- 
strumentalbild aus. 

Die  zweite  Scene  der  zweiten  Abtheilung  ist  fast  rein 
chorisch.  Die  langen  Sätze  der  turbae  sind  nur  durch 
kurze  Recitative  des  Evangelisten  und  des  Pilatus,  zu 
denen  an  einer  einzigen  Stelle  auch  Christus  tritt,  unter- 
brochen. 
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Die  erste  Nummer  des  Chors  ist  der  Spottchor  der 
Kriegsknechte  (die  Bach  in  alter  Weise  auch  mit  Sopran 
und  Alt  auftreten  lässt):  »Sei  gegrüsset,  lieher  Juden- 
könig«. Um  das  höhnische  Element  des  Textes  zum 
Ausdruck  zu  bringen ,  muss  hier  der"  Vortrag  der  Ghor- 
stimmen  das  Beste  thun:  es  empfiehlt  sich  ein  leiserer 
Anfang,  crescendo  beim  Einsatz  jeder  weiteren  Periode, 
staccato  auf  die  kurzen  Noten  und  ein  nicht  zu  viel  über- 
treibender ß  X  .  .f  M  h  k  ^--  -  =^—  ^^^ schar- 
Accentau^  8  |*  |^  I  f  f  P  P  r/  [}  I  f^^fes  Her- 
die langen:           s«i  ge.  gra.BsetUo.ber  Jn.den  .Ks.aigi    vorhebeu 

des    gegen    den    Schluss    eintreten-    ^  ^*'   P'  fl  |  f    ^ 
den  munteren  ausgelassenen  Motivs    ™      Ji  Ji. grt.Jeü 
Das  Orchester  unterstützt  die  Absichten  des  Textes  nur  in  den 
Blasinstrumenten :  Flöten,  Oboen  reden  in  scharf  absetzen- 
den, lachenden  Figuren  eine  deutliche  Geberdensprache: 

zige,  kreuzige  ihn«  mit  dem  über  die  ähnlichen  Worte: 
»Lass  ihn  kreuzigen«  in  der  Matthäuspassion  zu  vergleichen. 
Der  letztere  ist  in  seiner  Kälte  teuflischer,  der  der  Jo- 
hannespassion bringt  die  Wuth  der  sinnlos  empörten  Menge 
mit  elementarer  Gewalt  zum  i>  .l  i  ^  /T^J  J  J  i  . 
Ausdruck :  gräulich  in  Disso-  a)  m^  *  t'p  I  •  f*  f  i 
nanzen  heulend  die  eine  Partei:  Knu    .      si.gei 

die   andere   wie   im   Fieber  wetternd  und   schnatternd: 

.M'  P  ppiP>lAp  ppP  JUy   Und  diese  Motive  immer 

^       KretuL^.  krensL<e.krevsLg;.kreuLgel       mit  emauder  Und  dUTCh 

einander!  Zum  Schlüsse  hat  Bach  durch  Verlängerungen 
des  zweiten  Motivs  noch  eine  erschreckende  Steigerung 
angebracht,  die  in  dem  durch  den  verwirrenden  Lärm 
der  übrigen  durch  dröhnenden,  von  Missklängen  ge- 
kreuzten, langen  und  hohen  Machtschrei  der  Bässe  (auf 
d)  ihre  Spitze  findet. 

Nach  diesem  wilden  Ausbruch  pöbelhafter  Rohheit 
giebt  der  nächste  Ghor  in  seinem  gesetzten,  gemessenen 
Gang  einen  eigenen  Gegensatz :  Mit  künstlicher  Ruhe  and 
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gesucht  deutlicher  Betonung  stellen  die  Juden  dem  über 
den  Fanatismus  verwunderten  und  für  Christus  eintreten- 
den Pilatus  streng  abweisend  ihr: 


wir  haben  ein  0«LMti,widiutdidam  OcLseUiollOT  tur  .  .         .   b«B 

entgegen.  Das  Thema  wird  in  Fugenform  regelrecht 
durchgeführt.  Der  demonstrativ  bedauernde  Ausdruck 
auf  »sterben«  tritt  darin  besonders  hervor  und  wird  ganz 
am  Schlüsse  auch  auf  das  zweite,  leichtgehaltene  Motiv 
auf  die  Worte  »denn  er  hat  sich  selbst  zu  Gottes  Sohn 
gemacht«  übertragen. 

Der  Choral:  »Durch  dein  Gefängniss,  Jesu  Christ«, 
der  den  Worten  folgt:  »Von  da  an  trachtete  Pilatus,  wie 
er  ihn  losliesse«,  stört  die  Einheit  der  Scene.  Wird  die 
Passion  beim  Gottesdienste  benutzt,  so  ist  er  an  seinem 
Platze.  In  Concertaufführungen,  wo  nur  eine  zuhörende 
Gemeinde  vorhanden  ist,  wird  besser  in  der  Erzählung 
und  zu  den  beiden  Chören:  »Lassest  du  diesen  los«  und 
»Weg,  weg  mit  dem«  fortgegangen  werden.  Erstercfr  ist 
identisch  mit:  »Wir  haben  ein  Gesetz«,  letzterer  bringt 
mit  einer  verschärfenden  Einleitung  die  Musik  des 
»Kreuzige«  wieder.  Mögen  auch  prosaische  Gründe  Bach 
zu  diesen  Repetitionen  mit  veranlasst  haben;  sicher  ist, 
dass  sie  passen.  Die  Scene  schliesst  mit  einem  kurzen 
Chor:  »Wir  haben  keinen  König  denn  den  Kaiser«,  in 
dem  die  Betonung  des  »Wir«  sehr  wirksam  ist. 

Zwischen  ihr  und  dem  nun  auf  Golgatha  spielenden 
Abschnitt  hat  Bach  eine  madrigalische  Nummer  einge- 
schoben: »Eilt,  ihr  angefochtnen  Seelen«,  einen  Dialog 
zwischen  dem  Solobass  und  dreistimmigen  Chor  (Sopran, 
Alt,  Tenor).  Dem  Text  [aus  Brockes'  Passion  entnommen) 
liegt  ein  ähnliches  dramatisches  Bild  zu  Grunde,  wie  dem 
grossen  Eingangschor  der  Matthäuspassion:  Die  Tochter 
Zion  fordert  die  gläubigen  Seelen  auf,  sie  auf  dem  Gang, 
dort  nach  dem  Calvarienberg,  hier  in  der  Johannespas- 
sion nach  Golgatha,  zu  begleiten.  Es  ist  ein  Wechsel- 
gesang, im  letzten  Falle  einfachster  Art.    Der  Bass  führt 
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lange,  eifrige  erregte  Reden;  der  Chor,  in  die  Hast  mit 
hineingerissen ,  wirft  in  höchster  Spannung  nur  immer 
wieder  die  kurze  Frage:  »Wohin«?  dazwischen.  Keiser 
hat  das  Bild  dieses  in  phantastischer  Begeisterung  hin- 
stürmenden  Zuges  ähnlich  wie  Bach  in  rollenden  Figuren 
wiedergegeben,  nur  sind  die  Maasse  kürzer.  Was  aber 
die  Composition  Bach's  so  gross  macht,  das  ist  die  geniale 
Declamation  der  Worte  »Nach  Golgatha«,  mit  denen  die 
Tochter  Zion  (Bass)  den  gläubigen  Seelen  (Frauenchor) 
geheimnissvoll,  wuchtig  und  gebieterisch  antwortend  die 
Richtung  bestimmt 

Die  dritte,  Kreuzigung  und  Tod  des  Herrn  umfassende, 
Scene  hat  nur  zwei  dramatische  Chöre,  den  der  Hohen- 
priester: »Schreibe  nicht  der  Juden  König«,  welcher  in 
wenig  passender  Weise  einfach  die  Musik  des  Spott- 
chors: »Sei  gegrösset«  aus  der  vorigen  Scene  wiederholt, 
und  den  Chor  der  Kriegsknechte:  »Lasset  uns  den  nicht 
zertheilen«.  Aus  letzterem  hat  Bach  eine  Fuge  gemacht 
über  folgendes,  das  platte  Behagen  der  Landsknechte 
sehr  gut  zeichnende  Thema: 


Uft.Mt  wtt  dn  nidit  iw  .    thd    .  .Im,  ioA.dern  (U.rnm 

.     -^♦^♦4» |t   ♦     # Zum  SchlusBwird 

^^^afe^  II   '     ^    M     raa^.  der    Ton    immer 
io  .  .    Mn.      »••»  »r    Min  Miu  lebhafter  Und  Ver- 

gnüglicher; Naturlaute  schlagen  daraus  herA'or.  Es  ist 
dieser  Chor,  bei  welchem  wieder  Sopran  und  Alt  be- 
theiligt sind,  ein  realistisches  Genrebild,  zu  welchem  die 
Vorwürfe  aus  dem  4  8.  Jahrhundert,  aus  dem  gemüthlich 
philiströsen  Kreise  der  fürstlichen  Thorwachen  und  städ- 
tischen Söldner  genommen  scheinen.  Den  schönen  Ab- 
schnitt der  Erzählung,  wo  Jesus  seine  Mutter  dem  Jo- 
hannes übergiebt,  zeichnet  Bach  durch  den  Eintritt  des 
Chorals:  »Jesu  Leiden,  Pein  und  Tod«  aus  (zu  den  Worten: 
»Er  nahm  Alles  wohl  in  Acht«).  Bald  darauf,  wo  es 
heisst:  »Und  neigte  das  Haupt  und  verschied«,  kommt 
dieser  selbe  Choral  wieder.   Diesmal  in  einer  kunstvollen 
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Bearbeitung.  Er  ist,  im  Munde  des  Chors,  einer  Arie 
eingeflochten,  welche  der  Bass  auf  die  der  Brockes'schen 
Passion  nachgedichteten  Worte:  »Mein  theurer  Heiland, 
lass  dich  fragen«  singt.  Es  sind  ungemein  liebevolle  und 
hingebende  Weisen.  Zwischen  dem  einfachen  Choral  und 
der  Choral f an tasie  steht  noch  eine  weitere  Arie,  welche 
an  Jesu  letztes  Wort  anknüpft.  Es  ist  die  schönste  der 
ganzen  Johannespassion,  die  Altarie:  »Es  ist  vollbracht«. 
Sie  besteht  aus  zwei  Theilen,  einem  schwermüthigen 
Adagio,  in  welchem  die  Altstimme  sich  mit  der  Viola  da 
gamba  (gewöhnlich  durch  Violoncello  ersetzt)  in  klagenden 
und  trauernden  Melodien  vereint  und  ablöst.  Der  Allegro- 
satz erhält  durch  den  Zutritt  des  vollen  Streichorchesters 
einen  bedeutenden  Glanz.  In  visionärem  und  entzücktem 
Ton  feiert  er  den  Sieg  des  Helden  aus  Juda.  Statt  des 
üblichen  da  capo  —  der  Wiederholung  des  ersten  Theils 
—  klingt  in  dieser  Arie  nach  dem  Schlüsse  des  Mittel- 
theils der  Hauptsatz  nur  wieder  an.  Der  Uebergang  in 
diese  Reprise  zeigt  ganz  besonders  den  freien  und  leben- 
digen Geist,  mit  welchem  Bach  innerhalb  der  Johannes- 
passion sich  in  den  hergebrachten  Formen  bewegt. 

Nach  dem  Verscheiden  Christi  und  der  Fantasie  über 
den  Stockmann'schen  Choral  fuhr  die  Johannespassion 
in  der  ersten  Bearbeitung  mit  einer  Instrumentalsinfonie 
fort.  Diese  ist  später  durch  die  (aus  dem  Matthäus  ent- 
lehnte} Erzählung  von  dem  Erdbeben  durch  ein  im  Style 
des  begleiteten  Recitativs  gehaltenes,  im  Inhalt  stark  be- 
wegtes, sehr  eigenthümlieh  abschliessendes  Arioso  (Tenor : 
»Mein  Herz!  In  dem  die  ganze  Welt«)  und  durch  eine 
Sopranarie:  »Zerfliesse,  mein  Herze,  in  Fluthen  der  Zäh- 
ren« ersetzt  worden.  Zu  den  letzten  beiden  Stücken  lieh 
wieder  Brockes  den  Text.  Diese  Sopran arie  ist  eins  der 
eigenthümlichsten  Stücke  der  Passion:  Roccoco  in  den 
zierlichen  feinen  Formen  und  die  bewegteste  Romantik 
in  dem  Ausdruck  der  Trauer.  Kindliche  und  tragische 
Töne  spielen  hier  in  einander.  Namentlich  der  ganze 
Schluss  des  Mitteltheils  mit  der  Stelle  »dein  Jesus  ist 
todt«  ist  hierdurch  tief  ergreifend. 

n,  1.  6 
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An  Stelle  der  alten  Gratiarum  actio  war  schon  in 
der  modemisirten  Choralpassion  eine  sogenannte  Ghor- 
arie  getreten,  deren  Text  in  den  meisten  Werken  der 
gleiche  ist:  Die  Sänger  nehmen  vor  dem  Grahe  des  Ent- 
schlafenen Abschied  und  bitten  für  ihr  eignes  einstiges 
Ende  um  eine  sanfte  Ruhe.  Auch  die  Musik  dieser  Chor- 
arien stimmt  im  allgemeinen  Charakter  überein.  Sie 
wollen  einen  milden,  versöhnenden  Abschluss  geben. 
Die  beiden  in  den  Bach 'sehen  Passionen  zu  Johannes 
und  Matthäus  stehen  mit  dieser  Absicht  ebenfalls  in  der 
allgemeinen  Reihe,  aber  sie  sind  wie  die  Eingangschöre 
dieser  Werke  durch  ihre  grossen  Dimensionen  ohne 
Gleichen.  Unter  einander  theilen  sie  auch  Tactart  und 
Tonart  und  gleichen  sich  überdies  in  den  Themen  des 
Mittelsatzes  ziemlich  genau.  Der  Schlusschor  der  Jo- 
hannespassion ist  aber  etwas  leidenschaftlicher.  Der  Zug 
einer  im  tiefsten  Grunde  noch  sehr  erregten  Empfindung 
tritt  namentlich  an  den  Stellen  offen  hervor,  wo  es  heisst: 
nUnd  bringt  auch  mich  zur  Ruh«.  Dieser  Umstand  und 
nicht  der  kirchliche  Brauch  allein  mag  Bach  veranlasst 
haben,  seine  Johannespassion  nicht  mit  dieser  Chorarie  zu 
schliessen,  sondern  ihr  noch  den  Choral:  »Herzlich  lieb 
hab  ich  dich,  o  Herr«  auf  die  Worte:  »0  Herr,  lass  dein 
lieb'  Engelein«  zuzugeben. 

8.  Baoh,  Die    Matthäuspassion    stimmt    im    Wesentlichen 

Untth&aB-      der  Anlage  und  Richtung  mit  Bach's  Passion  nach  Jo- 

paMioB.  hannes  überein.  Auch  sie  ist  in  diesen  Punkten  als  ein 
Werk  der  Reform  zu  betrachten,  als  ein  Versuch  Bach's, 
die  oratorische  Passion  auf  altkirchlichem  und  volks- 
thümlichem  Boden  aufzubauen.  Im  musikalischen  Werth 
der  einzelnen  Sätze  steht  die  Johannespassion  der  spä- 
teren wohl  nicht  nach.  Aber  es  ist  nicht  zu  verkennen, 
dass  Bach  in  der  Matthäuspassion  das  oratorische  Ele- 
ment sowohl  als  das  kirchlich  volksthümliche  breiter 
entfaltet  und  beide  in  innigere  Verbindung  gebracht 
hat  als  in  der  Johannespassion.  Auch  im  Text  der 
Matthäuspassion  stört  uns  der  starke  allegorische  und 
lyrische    Ballast,    den     die    Entstehungszeit    verlangte. 
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Aber,  soweit  es  die  Musik  betrifft,  kann  diese  Passion 
als  die  ideale  Lösung  der  Aufgabe  gelten,  die  Leidens- 
geschichte zugleich  mit  höchster  Kunst  und  in  grösster 
Einfachheit  und  Verständlichkeit  darzustellen.  Manches 
Andere  hat  die  Matthäuspassion  auch  noch  durch  den 
Bericht  des  Evangelisten  selbst  voraus,  der  den  Jo- 
hannes an  Lebendigkeit  und  durch  die  Menge  spannen- 
der Episoden  übertrifft.  Und  schliesslich  giebt  ihr  reicher 
musikalischer  Apparat:  die  Theilung  in  zwei  Chöre,  die 
grössere  Mannigfaltigkeit,  die  in  den  Formen  der  Arie, 
des  Chorals  und  auch  des  Recitativs  herrscht,  einen 
weiteren  äusseren  Vorsprung. 

So  wie  wir  die  Matthäuspassion  heute  aufführen,  ist 
sie  das  Product  einer  Umarbeitung,  welche  nicht  vor 
4740  erfolgt  sein  kann.  Als  Bach  das  Werk  zum  ersten 
Male  im  Nachmittagsgottesdienste  des  Charfreitags  47S9 
—  es  war  der  4  5.  April  —  hören  Hess,  war  die  Choral- 
fantasie über:  »0  Mensch,  bewein«  noch  nicht  drin.  An 
Stelle^  dieses  ursprünglich  als  Eingang  zur  Johannespassion 
componirten  überschwänglichen  Satzes  schloss  ein  sehr 
einfacher  Choral:  »Jesum  lass  ich  nicht  von  mir«  den 
ersten  Theil  der  Matthäuspassion. 

Der  Dichter  der  Matthäuspassion,  oder  besser  ihres 
oratorischen  Theils,  war  der  schon  erwähnte  Picander, 
ein  Leipziger  Postbeamter,  welcher  mit  seinem  bürger- 
hchen  Namen  Henrici  hiess.  Picander,  dem  Bach  manche 
eigene  Winke  gab  —  der  Text  zu  »Am  Abend,  da  es 
kühle  ward«  scheint*)  auf  diesem  Wege  einem  Lied  des 
von  Bach  besonders  geliebten  Frank  nachgebildet  zu 
sein  —  war  einfacher  und  natürlicher  in  seiner  Sprache 
als  Brockes,  hat  sich  aber  diesem  in  der  Motivirung  seiner 
oratorischen  Zuthaten  angeschlossen.  Auch  er  vermehrt 
die  Personen  der  Leidensgeschichte  um  die  wesenlose 
Figur  der  Tochter  Zion  und  des  zu  ihr  gehörigen  Chors 
der  »gläubigen  Seelen«.    Bach  unterscheidet  sich  in  der 


♦)  Ph.  Sputa,  J.  S.  Bach,  II,  386. 
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Matthäuspassion  noch  mehr  als  in  der  zu  Johannes  in 
der  Behandlung  dieser  Tochter  Zion  von  den  Hamburger 
Componisten.  Er  löst  ihren  persönHchen  Charakter  voll- 
ständig auf,  indem  er  ihr  musikalisch  eine  eigene  Stimme 
verweigert.  Die  Tochter  Zion  singt  ihre  Soli  als  Alt, 
Sopran,  Tenor  und  Bass;  sie  singt  sie  in  Form  von 
Duetten  und  als  Chor.  In  letzterer  Gestalt  eröffnet  sie 
die  Passion  mit  dem  grossen  Dialog:  »Kommt,  ihr  Töchter, 
helft  mir  klagen«.  Mit  ganz  ähnlichen  Worten  luden  die 
sogenannten  Leichenbitter  noch  bis  in  die  Mitte  unseres 
Jahrhunderts  auf  dem  Lande  zu  grossen  Begräbnissfeier- 
lichkeiten ein.  Bach  führt  nun  das  Bild  in  der  Weise 
durch,  dass  die  Tochter  Zion  (1.  Chor)  als  nächste  Leid- 
tragende die  Klage  um  das  Leiden  und  den  Tod  des 
Herrn  in  beweglichen  Melodien  anstimmt  und  durchführt. 
Die  Hauptthemen,  welche  er  der  Klage  unterlegt,  sind: 


und  das  vom  Eintritt  der  Singstimmen  als  ständiger 
Genosse  mit  ihm  bald  zur  Rechten,  bald  zur  Linken 
gehende  (im  System  des  doppelten  Contrapunktes  ent- 
worfene) Gegenthema: 


Es  wird  auf  diesen  einfachen  Unterlagen  eine  grosse  Scala 
des  Schmerzes  durchgespielt;  von  dem  stillen  wehmüthigen 
Betrachten  geht  sie  über  in  langen  Thränenguss  und  in 
Ausbrüche  des  lauten  leidenschaftlichen  Jammers,  eines 
Jammers,  der  in  den  Dissonanzen,  in  welchen  das  Motiv 
•ffr\  f^  r  vorzudringen  sucht,  die  Hände  zu  ringen 
fr  k  i=fc==  scheint.  Immer  bricht  die  Tochter  Zion 
dann  mit  einer  kurzen  Wen*dung  der  Niedergeschlagenheit 
ab,  um  in  ruhigerer,  hellerer  Fassung  denen,  welche  sie 
geladen  hat,  klagen  zu  helfen  und  das  Geleit  zu  geben, 
zu  sagen,  für  wen  sie  zur  Trauer  entboten  sind:  »Seht 
ihn,  den  Bräutigam«.  Die  gläubigen  Seelen  (2.  Chor)  stehen 
den  Mittheilungen  der  Tochter  Zion  zunächst  wie  fassungs- 
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los  gegenüber  und  antworten  mit  kurzen  heftigen  Fragen: 
»Wen,  Wie«,  die  als  vereinzelte  Accorde  hervorgestossen 
werden  —  Bach  hat  extra  ein  forte  vorgeschrieben  —  und 
aus  denen  Ueberraschung  und  Entsetzen  deutlich  spricht. 
Erst  nach  längerer  Zeit  werden  sie  wortreicher,  um  am 
Schlüsse  endlich  mit  der  Tochter  Zion  in  die  lang  hin- 
strömenden Melodien  der  Klage  einzustimmen.  Bach  hat 
diese  rührende  und  reiche  dramatische  Scene  allein  noch 
nicht  genügt.  Wie  Rafael  in  der  Sixtinischen  Madonna 
lässt  er  aus  dem  Himmel,  der  sich  über  dem  Bilde  dieses 
heiligen  Begräbnisses  wölbt,  noch  eine  Schaar  Engels- 
köpfe herausblicken.  Als  die  Tochter  Zion  den  gläubigen 
Seelen  zuruft:  »Seht  ihn  als  wie  ein  Lamm«,  stimmt  ein 
Chor  von  Knabenstimmen  im  unisono  den  alten  Passions- 
choral: »0  Gottes  Lamm  unschuldig«  an.  Er  geht  in 
seinen  sieben  Zeilen  durch  und  steht  in  seiner  feierlichen 
Einfachheit  über  den  kunstvollen  Gebilden  der  fugirenden 
Stimmen  wie  eine  lichte  Erscheinung  aus  der  anderen 
Welt.  Wir  haben  es  also  auch  bei  diesem  Satz,  wie  bei 
der  Mehrzahl  der  madrigalischen  Chornummern  der  Mat- 
thäuspassion, formell  mit  einer  Choralbearbeitung  zu  thun. 

Den  hierauf  einsetzenden  ersten  Theil  der  Matthäus- 
passion kann  man  in  drei  Hauptbilder  theilen:  a)  Jesus 
mit  seinen  Jüngern  und  die  Einsetzung  des  Abendmahls, 
b)  Jesus  auf  Gethsemane,  c;  Die  Gefangennehmung. 

Die  erste  Scene  ist  zum  grössten  Theil  mit  den  Reden 
von  Jesus  und  den  Reden  der  Jünger  ausgefüllt.  Der 
erste  Chor,  der  uns  begegnet,  ist  der  der  Hohenpriester 
und  Schriftgelehrten:  ein  getheilter  achtstimmiger  Satz, 
dessen  kluge,  ruhige  Berechnung  zeigender  Ausdruck 
hauptsächlich  auf  dem  Quartenintervall  ruht,  mit  welchem 
das  »Ja  nicht«  betont  ist.  Mit  der  Malerei  auf  das  Wort 
»Aufruhr«  hat  sich  Bach  älteren  Mustern  angeschlossen, 
wie  sich  eine  ähnliche  Rücksicht  auf  die  eingebürgerten 
Züge  der  älteren  Choralpassion  durch  die  ganze  Mat- 
thäuspassion hindurch  verfolgen  lässt.  Das  Motiv,  in  dem 
die  Jünger  in  ihrem  J  .  tKi#  "  ^^^  ®^^  solches 
letzten  Chore  fragen   5?     J       v«  ,C>    '   Citat,     welches 

^  Herr,    bin  ieh«f 
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wir  fast  wörtlich  in  einer  grossen  Zahl  der  älteren  Choral- . 
Passionen  treffen.  Aber  nirgends  ist  es  innerhalb  weniger 
Tacte  mit  einer  so  reichen  Modulation  des  Aasdrucks 
durchgeführt.  Wie  wunderbar  schön  der  Uebergang  aus 
der  steigenden  Unruhe  und  Erregung  in  die  demüthig 
klagende  Ergebung  des  Schlusses!  Der  Chor:  »Wo  willst 
du,  dass  wir  dir  bereiten  das  Osterlamm?«  klingt  mild 
und  fromm.  Das  erste  Auftreten  der  Jünger  in  »Wozu 
dienet  dieser  Unrath?«  hat  einen  un-  J  _  n  .  .  .  ' 
freundlichen  Charakter  in  der  Heftig-  g  ^  r  fl  P  p  , 
keit     der     einsetzenden     Sechzehntel  ^-w  *•-«»* 

einen  altklugen  in  der  trocken  gespreizten  Declamation 
des  Mittelsatzes  (»Dieses  Wasser  hätte  mögen  theuer  ver- 
kauft«) und  seiner  übertriebenen  Weichherzigkeit  bei  den 
Worten  »den  Armen«. 

An  den  zänkischen  Ton  dieses  Chors  knüpft  die 
Tochter  Zion  ihre  erste  Einmischung  in  die  Handlung  an. 
Sie  will  das  »thörichte  Streiten  der  Jünger«  durch  den 
Ausdruck  ihrer  eignen  Liebe  wett  machen  und  bringt 
ihm  ein  Herz  voll  Buss'  und  Reue  dar.  Denn  —  das  ist 
der  Zwischengedanke,  der  zum  Verständniss  dieser  Arie 
ins  Auge  gefasst  werden  muss  —  durch  die  Sünde  der 
Tochter  Zion,  das  ist:  der  Menschheit  im  Allgemeinen, 
muss  der  Heiland  leiden.  Die  Mehrzahl  der  Sologesänge 
in  der  Matthäuspassion  besteht  ausser  der  Arie  noch  aus 
einem  Vorgesang;  den  Bach  einfach  mit  Recitativ  be- 
zeichnet hat.  Es  ist  das  sogenannte  Recitativo  accom- 
pagnato:  die  von  den  Italienern  in  Oper  und  Oratorium 
für  die  Wiedergabe  hochpathetischer  Empfindungen  be- 
stimmte Sonderform  des  Sologesangs,  von  der  Arie  durch 
das  Hervortreten  des  declamatorischen  Elementes  unter- 
schieden. In  der  Johannespassion  erscheint  diese  Reci- 
tativform  unter  dem  Titel  Arioso  und  zwar  nur  an  zwei 
Stellen.  In  der  Matthäuspassion  sind  diese  zahlreichen 
kurzen  Ariosos  ein  Hauptschmuck,  durchweg  so  voll 
Musik  und  Ausdruck,  dass  man  viele  der  an  sich  auch 
schönen  und  bedeutenden  Arien,  welche  durch  jene  nur 
eingeleitet  werden  sollen,   in  Anbetracht  der  Länge  des 
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Werkes  in  der  Regel  weglässt  und  auch  weglassen  kann. 
Die  zweite  Arie  unserer  Scene,  mit  welcher  die  Tochter 
Zion  die  Nachricht  von  den  verrätherischen  Absichten 
des  Judas  begleitet  (Sopran  »Blute  nur«),  ist  eine  der 
wenigen,  welchen  kein  solches  Arioso  vorhergeht.  Eine 
dritte  Arie  (ebenfalls  des  Soprans)  schliesst  die  erste 
Scene  ab:  »Wie  wohl  mein  Herz  in  Thränen  schwimmt«. 
Auch  sie  hat  den  wehmüthig  liebevollen  Grundton,  in 
welchem  in  diesem  Abschnitte  der  Passion  alle  Arien 
gehalten  sind.  Bach  instrumentirt  sie  alle  mit  Flöten 
und  sanften  Instrumenten  und  lässt  die  Worte  mit 
Figuren  umspielen,  welche  den  zärtlichen  Gebärden 
gleichen,  wie  sie  Kinder  und  Mutter  unter  einander  aus- 
tauschen. Die  eigentliche  Arie  dieser  hier  in  Rede 
stehenden  Soprannummer:  »Ich  will  dir  mein  Herze 
schenken«  kommt  selten  zum  Vortrag.  Sie  ist  eine  der 
wenigen  madrigalischen  Nummern  des  Werks,  in  welchen 
der  Passionston  ganz  zurücktritt:  es  ist  die  freudige  Er- 
klärung der  gläubigen  Seele  an  den  Bräutigam,  an 
Christus  als  Seelenbräutigam.  Das  Arioso  »Wie  wohl« 
nimmt  seinen  Bezug  auf  die  in  der  Handlung  eben  vor- 
geführte Einsetzung  des  Abendmahls,  welches  sie  als  das 
»Testament  Christi a  in  einer  eigenthümlichen  Mischung 
von  Entzücken  und  Abschiedstrauer  feiert. 

Die  eben  erwähnte  Einsetzung  des  Abendmahls  ist 
auch  musikalisch  der  hervorragendste  Abschnitt  in  den 
Reden  Christi,  weniger  wegen  des  Reichsthums  in  den 
Einzelheiten  des  Ausdrucks  als  wegen  der  Form,  welche 
an  dieser  Stelle  ausnahmsweise  einen  bewegten  Cha- 
rakter annimmt  und  einhält.  Während  Christus  sonst 
declamirt,  singt  er  hier,  und  die  begleitenden  Instrumente 
—  vorher,  wenn  Christus  spricht,  auf  langen  Tönen  fest- 
gebannt —  singen  mit.  Das  gesangliche  Element,  welches 
die  Einsetzungsworte  ganz  durchdringt,  kommt  in  den 
vorhergehenden  Reden  des  Herrn  nur  an  vereinzelten 
Punkten  zum  Ausdruck  bei  Worten,  welche  geeignet  sind, 
die  Fantasie  lebhafter  aufzurütteln:  »gekreuzigt«,  »be- 
graben«, »verrathen«.    Ganz  in  derselben  Methode,  nur 
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ohne  den  verklärenden  Schimmer  des  Geigenklangs  sind 
auch  die  Reden  der  Nebenpersonen  und  die  Erzählung 
des  Evangelisten  behandelt.  Es  ist  eine  lebhafte,  den 
Einzelheiten  des  Textbildes  nachgehende  Declamation, 
die  an  wichtigen  Punkten  in  musikalische  Figuren  über- 
geht, um  zu  malen. 

Mit  einem  ähnlichen  geschlossenen,  aber  auf  wenige 
Tacte  beschränkten  selbständigen  musikalischen  Bilde, 
wie  es  die  Einsetzungsworte  enthalten,  beginnt  auch  die 
zweite  Scene:  »Jesus  am  Oelberg  und  auf  Gethsemane«. 
Es  ist  die  kurze  Stelle:  »Ich  werde  den  Hirten  schlagen«. 
Sie  besonders  herauszuheben  und  durch  Mittel  der  Ton- 
malerei anschaulich  zu  machen,  ist  eine  alte  Tradition, 
die  sich  in  der  oratorischen  Passion  Deutschlands  bis 
vor  Sebastiani  zurückverfolgen  lässt.  Auch  in  Choräl- 
passionen aus  dem  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  ist  sie 
schon,  und  mit  ihr  die  Einsetzung  des  Abendmahls, 
durch  reichere  Bewegung  ausgezeichnet.  Speciell  mit 
der  Schütz'schen  Matthäuspassion  stimmt  Bach  nament- 
lich in  der  feierlichen  Behandlung  der  Worte:  »Wenn  ich 
aber  auferstehe«  ganz  auffallend  überein. 

Wenn  irgendwo  die  oratorischen  Hülfsmittel  am 
Platze  sind,  so  ist  es  in  der  Scene  auf  Gethsemane: 
Der  Herr  in  höchster  Seelennoth,  von  Verzweiflung  ge- 
fasst,  bittet  seine  Jünger  wieder  und  wieder  ihn  nicht  zu 
verlassen,  mit  ihm  zu  wachen  —  und  sie  schlafen.  Nie- 
mand wird  an  dieser  Stelle  ruhig  weiter  lesen,  ruhig 
weiter  hören  können.  Hier  ist  es  zu  viel  der  schonungs- 
vollen Objectivität  des  Evangelienberichtes.  Das  Herz  will 
dazwischen  reden.  Diesem  Gefühle  hat  Bach  in  der  schön- 
sten Weise  Rechnung  getragen.  Den  grössten  Theil  der 
Gethsemanescene  füllt  er  mit  einem  betrachtenden  Stücke, 
welches  zu  den  empfmdungsvollsten  und  eindringlichsten 
der  ganzen  Matthäuspassion  gehört.  Es  zählt  in  seiner 
Form  wieder  zu  jenen  für  die  Matthäuspassion  bezeichnen- 
den Doppelarien,  von  welchen  bereits  gesprochen  worden 
ist.  Der  Vorgesang:  »0  Schmerz,  hier  zittert  das  gequälte 
Herz«  besteht  aus  einer  Choralbearbeitung  von  jener  ein- 
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faclieren  Art,  wie  wir  ihr  bereits  in  der  Tenorarie  der 
Lucaspassion :  »Lasst  mich  ihn  nur  noch  einmal  küssen«  be- 
gegnet sind  und  wie  sie  Bach  in  der  früheren  Zeit  häufiger 
pflegte.  Dort  spielte  das  Orchester  den  Choral  hier  singt 
ihn  ein  Singechor.  Die  Melodie  ist  die  in  der  Matthäus- 
passion mehrmals  (im  einfachen  Satze)  wiederkehrende 
von  »Herzliebster  Jesu«,  die  Worte  dazu:  »Was  ist  die  Ur- 
sach aller  solcher  Plagen«.  Der  Abschnitt  beginnt  mit 
einem  Vorspiel,    dessen    schwer   klagendes  Hauptmotiv 

' ß  ik^ fkTf  f  -^  a^^h  die  Form  und  die  Stimmung 

^  pii  n  7  I.Tj   i     Z  ^gj,  längeren  Zwischenspiele  trägt,  in 

welchen  Solist  und  Orchester  die  einzelnen  Strophen  des 
Chorals  trennen,  und  ebenso  das  heissen  Ausdrucks  volle 
Nachspiel.  Auch  in  der  eigentlichen  Hauptarie:  »Ich  will 
bei  meinem  Jesu  wachen«  ist  die  Zweitheilung  des  einleiten- 
den Ariosos  weiter  geführt.  Der  Solist  geloht  dem  Heiland 
Treue  und  der  Chor  malt  wie  aus  der  Feme  den  Erfolg 
dieses  Gelöbnisses.  Der  Tenor,  der  vorhin  so  mächtig 
klagte,  singt  jetzt  eine  Melodie  ernster  Freudigkeit,  — 
noch  beredter  als  er  spricht  die  Solooboe  ihm  die  Weise 
vor  und  mit  eigenthümlichen  schweren  und  trüben  Ac- 
centen  gemischt  — ;  aus  dem  Chor  tönt  über  die  Worte: 
»So  schlafen  unsere  Sünden  ein«  eine  sanfte  und  zarte 
Schlummermusik.  Zwei  Bilder  in  der  Form  streng  ge- 
sondert und  im  Inhalt  das  eine  der  Reflex  des  anderen; 
in  beiden  eine  Einfachheit  der  Motive,  eine  scharfe  und 
leichtfassliche  Gruppirung  wie  im  Volkslied!  Den  ersten 
Moment  der  Enttäuschung,  wo  Christus  die  Jünger  schlafend 
findet,  hat  Bach  durch  eine  kürzere  Einlage  markirt:  eine 
Bassarie  mit  vorausgehendem  Recitativo  accompagnato : 
»Der  Heiland  fällt  vor  seinem  Vater  nieder«,  die  gewöhn- 
lich wegbleibt,  da  sie,  nur  im  ernsteren  und  gedrängteren 
Ton,  dasselbe  sagt,  wie  der  vorausgehende  grosse  Satz 
von  Tenor  und  Chor.  Den  Schluss  des  grossen  Kampfes, 
die  Stelle,  wo  Christus  sich  in  den  Willen  des  Vaters 
ergiebt,  verdeutlicht  der  Choral:  »Was  mein  Gott  will, 
das  g^scheh  allzeit«. 

Den  Act  der  Gefangennehmung,  die  Schlussscene  des 
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ersten  Theils,  führt  Bach  in  einem  Tonsatze  aus,  in  wel- 
chem wir  eins  der  gewaltigsten  dramatischen  Bilder  zu 
erblicken  haben,  welche  die  Musik  kennt.  Dieser  Satz 
ist  ein  Meisterstück  eines  genialen  Realisten,  in  grossen 
und  kühnen  Frescozügen  hingeworfen  und  doch  reich  an 
fein  beobachteten  und  naturgetreu  wiedergegebenen  Ein- 
zelheiten. Man  täuscht  sich  kaum,  wenn  man  in  diesem 
von  elementarem  Schwung  erfüllten  Bilde  auch  Aeusser- 
lichkeiten  veranschaulicht  glaubt,  welche  der  biblische 
Bericht  nur  im  Vorbeigehen  streift.  Sie  betreffen  das 
Orchestercolorit  des  Satzes.  In  dem  gedämpften  Klang 
der  unisono  spielenden  Geigeninstrumente,  in  ihren 
jetzt  stockenden,  jetzt  unheimlich  fluthenden  Rhythmen 
liegt  wohl  ein  Hinweis  auf  das  imheimliche  Leben  am 
nächtlichen  Himmel.  Der  Mond  verbarg  sich,  als  sie 
Christum  banden  und  fortführten.  So  will  auch  das 
Licht  des  Klanges  in  diesem  Satze  mehrmals  erlöschen, 
bis  in  dem  Schlusstheil  (^/g-Tact:  »Sind  Blitze  und  Don- 
ner«} in  den  dröhnenden  und  rollenden  Bassiiguren  und 
den  zischenden  und  bebenden  Violinen  alle  Wetter  los- 
brechen. Im  Gesangsatze  vereinigen  sich  die  Tochter 
Zion  und  der  Chor  der  gläubigen  Seelen.  Jene  spricht  (in 
Form  eines  Zwiegesanges  von  Sopran  und  Alt)  in  heftig 
klagenden  ^  $  _  ^_  ,  |  |.  |  ^  ^"is=^-_  die  in  das 
Melodien:  y  "  P  f  0  '  ^.  *^^'  0  I  f^  f  leere,  dro- 
hende Dunkel  des  Instrumentensatzes  schneidend  hin- 
einklingen, und  in  weinenden  Gängen.  Der  Chor  steht 
der  Scene  in  entgegengesetzter  Haltung  gegenüber:  er 
donnert  den  Schergen  kurze  Zurufe  zu,  deren  empörter 
und  entrüsteter  Inhalt  sich  in  dem  schon  bezeichneten 
Schlusstheile  des  Satzes  zu  einer  zusammenhängenden 
und  erschreckenden  Tonfluth  verdichtet.  Hier  wird  der 
Chorsatz  achtstimmig,  die  beiden  Gruppen  treiben  sich 
zur  höchsten  Spitze  der  Wuth,  wo  eine  Generalpause 
das  »Nicht  weiter«  bezeichnen  muss.  Von  da  an  lenkt 
der  Satz  in  seinem  Charakter  etwas  um  und  ganz  am 
Schlüsse  in  den  Ton  der  Klage  ein.  Dieser  Satz  ist  der- 
jenige, wo  Bach  sich  der  Opernnatur  des  italienischen 
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Oratoriums  um  einen  bemerkbaren  Schritt  genähert  hat. 
Man  würde  durch  Text  und  Musik  berechtigt  sein,  den 
Chorsatz  dieser  Nummer  in  den  Mund  der  Jünger  zu  legen. 
Den  kirchlichen  Charakter  der  Passion  am  Schlüsse  ihres 
ersten  Theils  nochmals  nachdrücklich  festzustellen,  hat 
deshalb  Bach  an  diese  Stelle  eine  seiner  umfangreichsten 
Choralfantasien  hingesetzt:  die  grosse  Composition  über 
den  altklassischen  Passionschoral:  »0  Mensch,  bewein 
dein  Sünde  grosser.  Die  Melodie  singt  der  Sopran,  die 
übrigen  Stimmen  umschreiben  mit  selbständigen  Themen 
und  geben  ab  und  zu  auch  einen  ausdrucksvollen  Anhang. 
Das  Orchester  vervollständigt  das  grossartige  Stimmungs- 
bild mit  einem  sehr  J^eweglichen  Gewinde  über  die  Figur: 

deren  einfaches  Grund- 
motiv alle  Stufen  der 
Klage  von  dem  zarten 
wehmüthigen  Sinnen  bis  zum  pathetischen  Ausbruch  des 
bitteren  Schmerzes  durchwandert. 

Die  rasch  und  reich  bewegte  Handlung  im  zweiten 
Theile  der  Matthäuspassion  ist  in  vier  Abschnitte  geglie- 
dert. Der  erste,  die  Vernehmung  Christi  vor  dem  Hohen- 
priester umfassend,  wird  durch  eine  madrigalische  Ein- 
lage (Altsolo  und  Chor)  eingeleitet,  welche  an  den  Punkt 
der  Handlung  anknüpft,  bei  welchem  sie  am  Ende  des 
ersten  Theils  verlassen  wurde.  Die  Tochter  Zion  sucht 
den  Herrn  und  klagt  in  tief  bekümmerten  Melodien  »nun 
ist  mein  Jesus  hin«.  Es  ist  eine  der  rührendsten  Scenen 
der  Passion,  ein  Bild,  über  dessen  tiefe  Traurigkeit  eine 
wunderbare  Anmuth  gebreitet  ist.  Wie  die  Tochter  Zion 
so  dasteht  und,  während  die  Instrumente  spielen,  in  einem 
langen  Ton  Umschau  hält,  wie  die  gläubigen  Seelen  als 
liebevolle  Gefährten  in  den  kurzen  fugirten  Chorsätzen 
ihr  freundlich  zusprechen  und  sich  regen  eifrig  mitzu- 
suchen  —  eine  herzlichere  Idylle  im  Kreise  leidtragender 
Menschen  lässt  sich  nicht  denken.  Es  ist  nicht  unwich- 
tig, dass  Bach  die  Solostimme  dem  ersten  Chor  entnom- 
men haben  will,  den  Chorsatz  selbst  dem  zweiten  Chor 
zuweist.     Mit   dieser  Vorschrift,    die   ähnlich  noch    bei 
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anderen  Nummern  begegnet,  ist  augenscheinlich  eine 
gewisse  scenische  Wirkung  beabsichtigt.  Der  erste  ge- 
schlossene dramatische  Tonsatz  in  dem  Abschnitte  ist 
das  Duett  der  beiden  falschen  Zeugen:  »Er  hat  gesagt«, 
ein  kleiner  Canon  in  der  Octav,  durch  welchen  ähnlich  wie 
bei  Schütz  das  mechanische  gedankenlose  Hinplappern 
angedeutet  werden  soll.  Mit  beabsichtigter  Uebertrei- 
bung  ist  das  Bild  des  »Aufbauens«  colorirt.  Die  Wichtig- 
keit der  Aussage  hat  zur  Einlage  einer  Arie  für  Tenor 
»Mein  Jesus  schweigt  zu  falschen  Lügen  stille«  Veran- 
lassung gegeben,  die  in  der  Regel  übergangen  wird.  In 
ihrem  Recitativ  ist  das  Orchester  in  leisem  Staccato  ge- 
führt, jeder  Accord  durch  eine  Pause  gefolgt,  die  Span- 
nung anzudeuten,  welche  das  Schweigen  Christi  erregt. 
Die  Arie  selbst  wirkt  mit  der  Declamation  des  Wortes 
»Geduld«  und  greift  durch  ihren  helleren  Ton  über  den 
Kreis  der  Passionsstimmung  hinaus.  Als  Christus  end- 
lich spricht,  beginnen  die  Violinen  zu  den  Worten  von 
»dem  Sitze  zur  Rechten  der  Kraft«  ein  mystisches  Figuren- 
spiel. Auch  hierfür  liegt  ältere  Tradition  vor.  Der  Doppel- 
chor »Er  ist  des  Todes  schuldig«,  mit  welchem  die  an- 
gebliche Gotteslästerung  von  den  Hohenpriestern  beant- 
w^ortet  wird,  zeigt  eine  gewisse  freudige  Aufregung: 
Endlich  ist  ein  Anhalt  gefunden.  Nur  die  Schlusstakte 
haben  einen  drohenden  Charakter.  Der  ebenfalls  sehr 
kurze  Chor  »Weissage,  wer  ist  es,  der  dich  schlug«  offenbart 
den  frechen  üebermuth  der  Pfaffenpartei.  In  seinen  Sechs- 
zehntelfiguren ist  das  höhnische  Gelächter,  in  den  kurzen 
Rhythmen,  mit  denen  sich  die  Chöre  ablösen,  das  grau- 
same Necken  imd  Spielen  gezeichnet.  Mit  ihm  schliesst 
dieser  erste  Abschnitt  des  zweiten  Theils,  und  der  ein- 
fache Choral  »Wer  hat  dich  so  geschlagen«  markirt  diesen 
Schluss. 

Als  Anhang  sind  ihm  zwei  Episoden  beigegeben:  die 
Verleugnung  des  Petrus  und  der  Tod  des  Judas.  Die 
Episode  der  Verleugnung  des  Petrus  war  ein  Abschnitt 
der  Leidensgeschichte,  welchem  die  Zuhörer  besonderes 
Interesse  entgegenbrachten.    Hier  wirkte  die  Erinnerung 
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an  die  handgreifliche  Natürhchkeit  der  alten  Passions- 
spiele noch  lebendig  weiter.  Wenn  die  Gurrenden  in  den 
mitteldeutschen  Städten  ihren  Passionsumzug  hielten  — 
und  dieser  blieb  bis  ins  4  9.  Jahrhundert  hinein  noch  ge- 
bräuchlich —  da  warteten  die  Leute  unter  den  Thüren 
und  auf  der  Gasse  mit  Spannung  auf  das  Auftreten  der 
beiden  Mägde  und  auf  das  Krähen  des  Hahnes*).  Auch 
Bach  hat  auf  diese  naiven  Kunstansprüche  der  grossen 
Masse  freundlich  Rücksicht  genommen.  In  seiner  Johannes- 
passion, wie  in  der  zu  Matthäus  ist  das  Krähen  des 
Hahnes  leicht  angedeutet;  ernster  ausgeführt  ist  das 
Weinen  Petri  —  eine  von  den  Darstellern  des  Evange- 
listen gefürchtete  Stelle,  für  welche  die  Kunst  des  Fal- 
settirens  in  einem  Grade  vorausgesetzt  wird,  wie  er  im 
i  8.  Jahrhundert  noch  allgemein  verbreitet  war.  Ein  Zug 
ironischer  Art  äussert  sich  am  Anfange  dieses  nach  dem 
kurzen  Chor:  »Wahrlich,  du  bist  auch  Einer  etc.«  ein- 
setzenden Recitativs.  Bach  setzt  die  Worte  des  Evan- 
gelisten: »Und  alsbald  krähete  der  Hahn«  auf  genau  die- 
selbe Tonreihe,  in  der  Petrus  immittelbar  vorher  be- 
theuert: »Ich  kenne  des  Menschen  nicht«.  Wenn  Bach 
hier  und  auch  in  der  Johannespassion  den  Evangelisten 
das  Weinen  des  Petrus  so  geflissentlich  verbildlichen 
lässt,  so  war  ihm  dabei  um  mehr  als  eine  wirkungsvolle 
Tonmalerei  zu  thun.  In  anderen  oratorischen  Passionen 
verurtheilt  die  Tochter  Zion  den  Abfall  des  Petrus  mit 
einem  zornigen  Erguss;  in  den  beiden  genannten  Bach- 
schen  Passionen  aber  spricht  sie  ihn  frei  um  seines  Wei- 
nens willen.  In  der  herrlichen  Arie  »Erbarme  dich«, 
welche  den  Schluss  der  Petrusepisode  bildet,  weint  sie 
mit.  Es  ist  wohl  kein  Zufall,  dass  dieses  kunstvolle 
Duett  der  Altstimme  und  der  Solovioline,  trotz  seiner 
langgemessenen  schwierigen  Melodieperioden,  einer  der 
populärsten  Sologesänge  geworden  ist.  Der  Naturton 
darin  ist  unwiderstehlich. 


*)  Th.  Kriebltzech:  Das  Oratoriam  (Musikal.  Wochenblatt. 
1870). 
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Die  Episode  von  der  Reue  und  dem  Tode^des  Judas 
bringt  in  dem  Satze:  »Was  gehet  uns  das  an«  wieder 
einen  kurzen  Doppelchor,  dessen  anfänglich  gleichgül- 
tiger Ton  am  Schlüsse  den  Aerger  und  die  Gereiztheit 
zu  Tage  treten  lässt,  und  ein  Duett  zweier  Bässe,  welche 
Bach  als  »Pontifex  primus«  und  nP.  secundus«  bezeichnet 
hat,  über  die  Worte:  »Es  taugt  nicht,  dass  wir  sie  in  den 
Gotteskasten  legen«.  Bei  dem  Worte  »Blutgeld«  äussert 
diese  vorher  absichtlich  etwas  bombastisch  gehaltene 
Musik  deutlich  den  Schauder.  Den  Abschluss  dieser  Judas- 
episode macht  die  Tochter  Zion  mit  einer  Bassarie  — 
ohne  Recitativ  —  »Gebt  mir  meinen  Jesum  wieder«, 
welche  sehr  breit  ausgeführt  ist  und  auffällig  behagliche 
Bestandtheile  enthält. 

Der  zweite  Abschnitt,  Christi  Verhörung  durch  Pila- 
tus umfassend,  hat  den  musikalischen  Schwerpunkt  in 
den  dramatischen  Chören,  den  erregten  Aeusserungen 
der  Volksmassen.  Da  ist  das  in  seiner  plötzlichen,  blitz- 
artigen Wucht  niederschmetternde:  »Barrabam«.  Seine 
Kürze  dankt  es  wahrscheinlich  der  Erinnerung  Bach's  an 
die  alten  Choralpassionen.  Die  in  ihrer  Bedeutung  einen 
ganzen  langen  Satz  überbietende  Dissonanz,  in  welche 
der  Ruf  gekleidet  wird,  ist  Baches  eigenste  Idee.  Da  ist 
femer  das  dämonisch  kalte  »Kreuzige«  mit  dem  unge- 
duldig und  ungeberdig  wie  eine  Drohung  gegen  den  Land- 
pfleger abbrechenden  Schlüsse:  und  da  ist  das  leicht- 
fertig verwegene  »Sein  Blut  komme  über  uns  und  unsere 
Kinder«.  Bach  hat  in  diesem  letzten  Stück  die  thörichte 
Verblendung  der  Menge  hervorgehoben,  nicht  ihren  Fana- 
tismus: die  tänzelnden  Rhythmen,  die  auf  Tonleiter- 
gängen hintändelnde  Melodik,  würden  auf  einen  Text  ganz 
fröhlichen  Inhalts  schliessen  lassen,  wenn  nicht  in  der 
Harmonie  der  Mollcharakter  vorherrschte.  In  Bezug  auf 
malerische  Kraft  in  der  Motiverfmdung  und  in  scharfer 
Durchführung  der  bildlichen  Vorstellung  ist  der  Spott- 
chor der  Kriegsknechte  »Gegrüsset  seist  du«  eins  der  her- 
vorragendsten Stücke  unter  den  dramatischen  Chören 
der  Passion.    In  diesen  vier  Takten  steht  alles,  was  zu 
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dem  Bilde  gehört,  die  grotesken  Verbeugungen,  das 
Kichern  und  Lachen  und  das  hart  herausfahrende  ver- 
ächtliche Schimpfen.  Diesen  Höhepunkt  der  Schmach 
hat  Bach  in  für  ihn  bezeichnender  Weise  nicht  mit  einer 
Arie  oder  einer  anderen  Art  des  oratorischen  Kunstge- 
sanges ausgestattet,  sondern  mit  dem  Choral  »0  Haupt 
voll  Blut  und  Wunden«  und  zwar  in  der  einfachsten 
Satzform.  —  Es  sind  in  diesem  Abschnitte  nur  noch  zwei 
Stellen,  an  welchen  der  biblische  Text  durch  oratorische 
Einlagen  unterbrochen  wird.  Das  erste  Mai  singt  der 
Sopran  auf  die  Frage  des  Landpflegers:  »Was  hat  er 
denn  Uebles  gethan«  eine  Arie  mit  vorausgehendem 
Arioso:  »Er  hat  uns  Allen  wohlgethan«.  Das  Wort  des 
Pilatus  zwang  nicht  zum  Verweilen,  aber  dem  Componisten 
war  es  wünschenswerth,  zwischen  dem  Chor  »Lass  ihn 
kreuzigen«  und  seiner  Wiederholung  etwas  Zeit  vergehen 
zu  lassen.  Zudem  ist  die  Arie  in  ihrem  fahlen,  wie  vom 
Flor  bedeckten  Colorit  und  in  ihrem  auf  Fermaten  ab- 
setzenden Bau  eine  der  eigenthümlichsten  Nummern  der 
Passion.  Die  andere  Stelle,  an  welcher  die  Tochter  Zion 
mit  einer  Arie  einsetzt,  ist  die,  wo  das  Verhör  durch  den 
Beschluss  beendigt  wird,  dass  Jesus  gekreuzigt  werde. 
Die  Arie  (Alt:  »Erbarm  es  Gotta)  besteht  wieder  aus 
Arioso  und  Arie.  Beiden  Sätzen  ist  die  unruhige  Sprache 
der  erschütterten,  aus  der  Fassung  gebrachten  Seele  ge- 
geben. Im  Arioso  folgt  Bach  dem  tonmalerischen  Zuge 
seiner  Zeit  und  führt  im  Orchester  das  Bild  des  Geisseins 
durch. 

Der  dritte  Abschnitt  des  zweiten  Theils,  welcher  die 
Kreuzigung  auf  Golgatha  enthält,  wird  mit  einer  Arie 
eingeleitet  »Ja  freilich  will  in  uns  das  Fleisch  und  Blut 
zum  Kreuz  gezwungen  sein «,  in  welcher  ein  Solobass  mit 
der  Viola  da  Gamba  concertirt.  Der  Text  knüpft  an  die 
Stelle  der  Erzählung  an,  wo  Simon  von  Kyrene  dem 
Herrn  das  Kreuz  abnimmt  Die  Tochter  Zion  erklärt, 
dass  sie  dem  Heiland,  der  das  Kreuz  der  Menschheit  ge- 
tragen, einen  gleichen  Liebesdienst  mit  süsser  Lust  er- 
weisen will.    Die  Musik   hat  jene  Mischung  von  Ernst 
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und  inniger  Schwärmerei,  die  Bach  eigen  ist;  das  Solo- 
instmment  drückt  Kraft  und  Freudigkeit  in  freundlichen 
und  lieblichen  Figuren  aus.  In  den  beiden  Chören  »Der 
du  den  Tempel  Gottes  zerbrichst«  und  »Andern  hat  er 
geholfen«  wechselt  der  leicht  scherzende  und  spöttelnde 
mit  einem  hart  verweisenden  und  barschen  Ton.  Eine 
Stelle,  deren  höhnischer  Ausdruck  leicht  verkannt  wird,  ist 
in  dem  letztgenannten  bei  den  Worten:  »Er  hat  Gott  ver- 
trauet«. Beide  Chöre  sind  voll  absichtlich  gespreizter 
Malereien;  besonders  wird  das  »Herabsteigen  vom  Kreuze« 
ausgeführt.  An  der  Stelle,  wo  der  Evangehst  erzählt,  dass 
auch  die  Mörder,  die  mit  gekreuzigt  wurden,  den  Heiland 
schmäheten,  klagt  die  Tochter  Zion  in  einem  ausdrucks- 
vollen Arioso:  »Ach  Golgatha«.  Namentlich  das  Ende 
dieses  Satzes  bringt  eine  Schwere  der  Empfindung  zum 
Ausdruck,  welche  die  Grenzen  der  musikalischen  Form  fast 
überschreitet.  Die  Singstimme  schreit  ihr:  »Ach  Golgatha« 
noch  einmal  laut  auf  und  sinkt  dann  wie  gebrochen  hinab, 
um  auf  einer  Dissonanz  zu  verklingen,  welche  die  Instru- 
mente allein  aufzulösen  haben.  Die  darauffolgende  Arie: 
»Sehet,  Jesu  hat  die  Hand  uns  zu  fassen  ausgespannt«, 
wird  in  der  Regel  ausgelassen.  Sie  wirkt  auf  den  natu- 
ralistischen Ausbruch  des  herben  Schmerzes,  mit  dem  das 
Arioso  zu  Ende  ging,  wie  ein  weicher  Balsam.  Der  Zu- 
tritt des  Chors  der  gläubigen  Seelen,  welche  hier  genau 
so  wie  in  der  schönen  Bassarie  der  Johannespassion 
»Eilt  etc.«  der  Tochter  Zion  mit  ihren  kurzen  Fragen 
»Wie,  Wo«  entgegentreten,  stört  den  Charakter  des  Satzes 
mehr  als  dass  er  ihn  hebt.  Die  ergreifenden  Worte 
Christi:  »Eli  etc.«  sind  ohne  das  obligate  Streichquartett 
begleitet,  welches  bis  dahin  den  Reden  Christi  beigegeben 
war.  Auf  den  Zusammenhang,  in  welchem  diese  ein- 
fachere Behandlung  mit  der  alten  Choralpassion  steht, 
ist  schon  früher  hingewiesen  worden.  Die  beiden  Chöre, 
in  welchen  die  Menge  diesen  Scheideruf  Christi  auslegt, 
sind  sehr  kurz  gehalten,  der  erste  im  Tone  der  einfachen 
Verwunderung,  der  zweite  mit  einem  Beisatz  gehässiger 
Kritik.     Der   dramatische   Hauptpunkt   auch   dieses   Ab- 
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Schnittes,  die  Stelle  wo  es  heisst:  »Jesus  schrie  abermals 
laut  und  verschied«  ist  wieder  mit  einem  einfachen  Choral 
bezeichnet:  »0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden«  jetzt  mit 
dem  Text  »Wenn  ich  einmal  soll  scheiden«  und  diesmal 
—  das  erste  und  einzige  Mal,  so  oft  der  Choral  in  der 
Passion  vorkommt  —  nicht  in  der  Durtonart,  sondern 
in  der  alten  phrygischen  Weise,  die  unsrem  Moll  etwas 
verwandt  ist. 

Die  Scene  der  Kreuzigung  hat  in  der  Erzählung  von 
dem  Erdbeben  und  in  dem  kurzen  frommen  Satze  des 
Hauptmanns  nnd  seiner  Gefährten  »Wahrlich,  dieser  ist 
Gottes  Sohn  gewesen«  ein  aufregendes  und  feierliches 
Nachspiel.  In  der  Darstellung  des  Erdbebens  ist,  der 
Skizze  des  Continuo  nach  zu  schliessen,  auf  eine  reichere 
Entfaltung  der  Orgelkünste  gerechnet.  Manche  alte  Orgeln 
hatten  für  das  »terraemoto«  ein  besonderes  Register. 

Der  vierte  Abschnitt  des  zweiten  Theils,  der  letzte 
der  Passion  überhaupt,  enthält  nur  drei  ausgeführtere 
Stücke:  Das  mittlere  allein  ist  dramatischen  Charakters: 
der  Chor  der  Hohenpriester:  »Herr,  wir  haben  gedacht«, 
einer  derjenigen  Sätze  unter  den  dramatischen  Chören, 
welche  in  Bezug  auf  Charakteristik  in  zweiter  Linie 
stehen.  Die  beiden  anderen  Sätze  sind  madrigalische 
Ergänzungen  des  Bibeltextes  und  in  der  Stimmung  ein- 
ander verwandt.  Der  erste  ist  ein  Sologesang  des  Basses : 
Arioso  und  Arie:  »Am  Abend,  da  es  kühle  ward«.  Unter 
den  vielen  Ariosos  der  Matthäuspassion  ist  dieses  das- 
jenige, welches  am  meisten  singt  und  von  dem  Charakter 
eines  pathetisch  declamirenden  Vbrbereitungssatzes  sich 
am  weitesten  entfernt.  Ein  bedeutendes  Stück  roman- 
tischen Sinnes  liegt  in  ihm  in  den  warmen  lyrischen 
Accenten,  mit  welchen  die  Singstimme  der  »schönen  Zeit« 
der  Abendstunde  gedenkt,  und  in  den  zart  und  sanft  in 
die  Tiefe  hingleitenden  Figuren,  mit  welchen  die  Geigen 
die  Schatten  der  nahenden  Nacht  vor  der  Fantasie  auf- 
steigen lassen.  Gleich  schön  und  von  eigener  Schwär- 
merei erfüllt  ist  die  zu  diesem  Arioso  gehörige  Arie. 
Wie  schade,  dass  dieser  Satz,  von  dessen  edel  populärer 

n,  1.  7 
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Melodik  das  Citat  des  Anfangs  einen  Begriff  geben  mag: 
y^^BfprpCJPI      ^  so  gnt  wie  unbekannt  ist. 

Oft  liest  und  hört  man  das  Urtheil :  es  sei  unpassend, 
dass  der  Sänger,  welcher  die  Partie  des  Christus  durch- 
geführt hat,  nachdem  der  Heiland  verschieden  ist,  wieder 
auftritt  und  das  »Am  Abend,  da  es  kühle  ward«  vorträgt. 
Diese  Bemerkung  macht  der  feinen  dramatischen  Em- 
pfindung unserer  Zeit  Ehre,  aber  sie  geht  über  die  eignen 
Ansprüche  des  Componisten  hinaus,  der  nicht  blos  bei 
dieser  Arie,  sondern  auch  bei  zwei  anderen,  die  noch 
in  die  Abschnitte  vor  der  Kreuzigung  fallen,  denselben 
Sänger  aus  dem  Coro  I,  der  den  Christus  singt,  zu  ver- 
wenden erlaubt.  In  den  alten  Choralpassionen  war  man 
so  wenig  bedenklich  in  dergleichen  Fällen,  dass  Christus 
auch  ruhig  den  Bass  in  den  Judenchören  mitsang.  Eine 
strenge  Trennung  in  der  Besetzung  der  dramatischen 
Partien  der  Passion  und  der  madrigalisch -oratorischen 
würde  wenigstens  für  die  Chöre  einen  zurückschrecken- 
den Aufwand  von  Personal  imd  von  Aufstellungsplatz 
erfordern.  Vielleicht  gelangt  man  aber  noch  einmal  da- 
hin. Wenn  die  Tochter  Zion  und  der  Chor  der  gläubigen 
Seelen  auf  einen  Raum  für  sich  unten  im  Orchester, 
oben  Christus,  die  Soliloquenten  und  die  dramatischen 
Chöre,  der  Evangelist  mit  dem  Dirigenten  in  neutraler 
Mitte  untergebracht  werden  könnten  und  die  einfachen 
Choräle  von  der  Gemeinde  oder  Zuhörerschaft  mitge- 
sungen würden,  so  wäre  das  Ideal  von  Deutlichkeit  er- 
reicht und  manchem  Missverständniss  vorgebeugt,  dem 
ein  unvorbereiteter  Besucher  einer  Passionsaufführung 
öfters  unterliegen  kann. 

Die  alte  Gratiarum  actio  der  Choralpassion  ist  in  der 
Matthäuspassion  ebenso  wie  in  der  zu  Johannes  durch 
eine  lange,  wehmüthig  mild  gestimmte  Chorarie  ersetzt. 
In  der  Matthäuspassion  geht  ihr  wie  der  Mehrzahl  der 
Soloarien  des  Werkes  ein  recitativisches  Arioso  voraus: 
»Nun  ist  der  Herr  zur  Ruh'  gebracht«,  in  dessen  Vortrag 
sich  die  Solisten  der  vier  Stimmen  theilen. 
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Man  weiss  allgemein,  dass  die  Mätthäuspassion  erst 
dem  19.  Jahrhundert  zu  Gute  gekommen  ist  Sie  gehört 
heute  in  allen  deutschen  Städten,  wo  die  musikalischen 
Zustände  geordnet  sind,  zu  den  regelmässigen  Erschei- 
nungen der  Charwoche:  Jahr  für  Jahr  oder  Jahr  um  Jahr. 
Wir  verdanken  dies  dem  jungen  Mendelssohn,  der  das 
Werk  aus  dem  Archive  hervorzog  und  kühn  und  frisch 
mit  der  Berliner  Singakademie  (12.  März  1829)  aufführte. 
Der  Erfolg  war  in  Berlin  schnell  entschieden.  In  anderen 
Städten  fand  man  die  Stellung  zu  dem  Werke  nicht  so- 
fort. Aus  Königsberg,  dem  vierten  Ort,  wo  man  sich  (im 
Jahre  1832  unter  Musikdirektor  Saemann)  an  das  Werk 
wagte,  wurde  berichtet:  »Ein  Theil  der  Zuhörer  lief  schon 
in  der  ersten  Hälfte  zur  Kirche  heraus,  andere  nannnten 
das  Werk  veralteten  Trödel«.  Der  Referent  schliesst  sich 
der  dritten  Gruppe  an,  welche  Bach's  Passion  einer  colos- 
salen  egyptischen  Pyramide  vergleicht,  der  sie  den  »Tod 
Jesu«  von  Graun  als  den  anmuthigen  griechischen 
Tempel  vorzieht.  Nach  der  ersten  Dresdner  Aufführung 
(1833  Palmsonntag)  heisst  es  ziemlich  schüchtern:  »Baches 
Passionsmusik  kann  neben  jeder  neueren  Tondichtung 
bestehen«.  Nach  und  nach  erkannte  man  ihr  dann  wohl 
auch  die  Ueberlegenheit  zu.  Das  Wiedererscheinen  der 
Matthäuspassion  bezeichnet  einen  der  wichtigsten  Wende- 
punkte in  der  neueren  Musikgeschichte  und  eröffnete 
eine  Periode  der  musikalischen  Renaissance,  in  der  wir 
noch  mitten  drinne  stehen.  Die  Matthäuspassion  hat  uns 
den  ganzen  Bach,  sie  hat  uns  die  Werke  von  Schütz. 
Palestrina  und  eine  ganze  Reihe  eigen thümlich er  und  be- 
deutender Meister  wiedergebracht,  die  bis  dahin  fast  nur 
in  den  Wörterbüchern  fortlebten ;  dem  Studium  und  dem 
Genuss  ist  eine  grosse  Kunstwelt  neu  erschlossen  worden, 
das  geistige  Band  zwischen  Gegenwart  und  vergangnen 
Zeiten  wieder  fest  geknüpft. 

Gänzlich  unbekannt  blieb  übrigens  die  Matthäus- 
passion den  Zeitgenossen  Bach's  nicht.  Abgesehen  von 
Leipzig,  wo  nach  Rochlitz  am  Ende  des  48.  Jahrhunderts 
die  Aufführung  Bach'scher  Passionen  allemal  ein  »künst- 
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lerisch  christliches  Fest«  für  die  ganze  Stadt  gewesen  sein 
soll,  muss  das  Werk  anch  nach  aussen  gedrungen  sein, 
wenigstens  in  die  Kreise  der  CoUegen.  Stölzel  hat  in 
einer  seiner  Passionen  ein  Seitenstück  zu  dem  Arioso 
«Am  Abend,  da  es  kühle  ward«  in  Baches  Matthäuspassion, 
das  zu  diesem  in  einer  Verwandtschaft  steht,  die  nicht 
auf  blosser  zufälliger  Gedankenbegegnung  beruhen  kann, 
sondern  auf  das  Studium  des  Bach^schen  Originals  zurück- 
geführt werden  muss.  Aehnlich  wird  es  sich  mit  ein- 
zelnen, schon  früher  berührten  Zügen  der  zweiten  Marcus- 
passion Telemann's  (vom  Jahre  1759)  verhalten.  Eine 
Anspielung  in  Mitzler's  Musikalischer  Bibliothek  (Bd.  IV, 
S.  4  09)  auf  eine  »unvergleichliche  Passionsmusik,  welche 
wegen  der  allzuheftigen  in  ihr  ausgedrückten  Affecte  in 
der  Kammer  eine  gute,  in  der  Kirche  aber  eine  widrige 
Wirkung  gehabt  habe«,  könnte  auf  die  Matthäuspassion 
bezogen  werden,  auch  eine  Bemerkung  Marpurg's  (in 
»Legende  einiger  Musikheiligen«]  über  »ein  gewisses  sehr 
künstliches  Passionsoratorium  eines  gewissen  grossen 
Doppelcontrapunktisten«  geht  wahrscheinlich  auf  sie'^). 
Mögen  aber  diese  Sticheleien  gelten,  wem  sie  wollen  — 
eine  weite  und  allgemeine  Verbreitung  der  Matthäuspas- 
sion wäre  im  4  8.  Jahrhundert  auch  dann  nicht  möglich 
gewesen,  wenn  Bach's  musikalischer  Stil  überall  gehebt 
worden  wäre.  Die  grossen  technischen  Schwierigkeiten 
des  Werkes  werden  heute  nicht  mehr  so  stark  empfun- 
den; aber  welche  Mühe  und  Beunruhigung  sie  den 
muthigen  und  erleuchteten  Musikdirectoren  noch  verur- 
sachten, welche  dem  Beispiele  Mendelssohn's  zunächst 
folgten,  kann  man  aus  dem  Bericht  von  Mosevius  er- 
sehen, der  das  Werk  bald  nach  jener  Berliner  Aufführung 
in  Breslau  einstudirte.  Der  Länge  des  vierstündigenWerkes 
steht  auch  die  gegenwärtige  Generation  immer  noch  ver- 
legen gegenüber.  Zu  allen  diesen  Hindernissen  kam  aber 
als  das  hauptsächlichste,  dass  die  Zeitgenossen  Bach's 


*)  Vgl.  Ph.  Spitta  a.  a.  0. 
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für  das,  was  sein  Ideal  war,  die  Verbindung  alter  und 
neuer  Kunst,  die  Mischung  von  Elementen,  die  noch  mit 
der  Ghoralpassion  in  Zusammenhang  standen,  und  solchen 
des  Oratoriums,  wenig  Sinn  hatten.  Der  allgemeine  Ge- 
schmack war  bereits  zu  bestimmt  in  die  Bahnen  des 
italienischen  Oratoriums  eingelenkt.  Bach's  Werke  blieben, 
kaum  als  Merkwürdigkeit  erkannt  und  beachtet,  bei  Seite 
stehen,  und  von  den  Passionen  seiner  Schüler,  die  nach 
den  Grundsätzen  des  Leipziger  Meisters  gebaut  haben 
sollen,  wie  Krebs,  ging  noch  weniger  Wirkung  aus. 

Die  Bach*schen  Passionen  bilden  Enclaven  in  der 
Geschichte  der  Passion,  Inseln  im  grossen  Entwickelungs- 
strome  der  Gattung.  Von  der  Mitte  des  48.  Jahrhunderts 
ab  kommt  das  nach  den  ersten  Hamburger  Versuchen 
zeitweilig  zurückgedrängte  italienische  Element  in  den 
Passionsmusiken  deutscher  Componisten  wieder  und  als- 
bald ausschliesslich  zur  Geltung.  Von  dieser  Zeit  ab 
wird  die  Leidensgeschichte  vorwiegend  in  zwei  Formen 
dargestellt,  welche  beide  den  Zusammenhang  mit  der 
alten  Passionslection  fallen  lassen  und,  die  eine  im  Geist, 
die  andere  auch  in  der  äusseren  Anlage,  der  Oper  voll- 
ständig folgen.  Die  Passion  wird  als  Cantate  behandelt, 
oder  als  freies,  opernmässiges  Oratorium. 

Die  Passionscantate  giebt  den  Inhalt  der  Leidens- 
geschichte in  Form  einer  lebhaften  Betrachtung  wieder, 
die  in  den  Mund  eines  frommen  Zuschauers  gelegt  ist. 
Dieser  äussert  in  Recitativ,  Arie  und  Chor,  was  er  sieht 
und  was  er  fühlt.  Der  Hauptnachdruck  liegt  aber  im 
Ausdruck  des  Gefühls.  Mit  dem  Evangelisten  und  dem 
Bibelwort  sind  auch  die  redenden  und  handelnden  Per- 
sonen des  Evangeliums  beseitigt.  Die  Erzählung  der 
Vorgänge,  die  Wiedergabe  der  Reden  sind  aufs  Aeusserste 
zusammengedrängt,  das  Recitativ,  welches  sie  enthält, 
ist  im  Text  mit  zahlreichen  »Ach's«  uud  »Oh's<r  unter- 
mischt, und  mit  diesem  Text  wetteifert  die  Musik  in 
empfindsamer  Haltung.  Wie  die  Oper  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  ist  auch  die  Passionscantate  ein  eigenstes 
und  treuestes  Kind  der  Zeit  der  »schönen  Seelen«  und 
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ganz  und  gar  dem  Drang  entsprungen  in  unaufhörlichen 
lyrischen  Ergüssen  den  Reichthum  der  weichen  Herzen 
an  den  Tag  zu  bringen.  Die  Ereignisse  der  Leidens- 
geschichte selbst  werden  dem  Zuhörer  nur  in  halber 
Deutlichkeit  vorgeführt,  der  Dichter  eilt  durch  die  Reci- 
tative  hindurch,  um  sobald  als  möglich  in  breiten  Formen, 
für  Arien  und  Chöre  bestimmt,  die  Gefühle  zu  entladen, 
in  welche  er  sich  aus  dem  betreffenden  Anlass  eifrig, 
oft  sehr  mühsam  und  gekünstelt,  versenkt  hat.  Ein  Zug 
von  Eitelkeit  und  Heuchelei  liegt  in  der  ganzen  Methode, 
und  wenn  er  irgendwo  unangenehm  berührt,  so  ist  es  bei 
einem  Gegenstande  wie  die  Passion.  Die  Passionscantate 
entsprach  aber  nicht  blos  dem  allgemeinen  Geschmack 
der  Periode,  sondern  auch  dem  musikalischen,  und  sie 
war  selbst  kirchlich  durch  den  Pietismus  vorbereitet.  Dem 
Wesen  der  alten  auf  den  schlichten,  aller  Reflexion 
haaren  Vortrag  der  Leidensgeschichte  gerichteten  Choral- 
passion diametral  entgegengesetzt,  näherte  sie  sich  dieser 
doch  von  einer  Seite:  in  der  Brauchbarkeit  für  den 
Gottesdienst.  Sie  war  verhältnissmässig  kurz  und  sie 
hatte  ausserdem  noch,  mit  den  an  Brockes  anknüpfenden 
Reformversuchen  verglichen,  den  Vorzug  grösserer  Ein- 
heitlichkeit. 

Die  Anfänge  der  Passionscantate  treffen  wir  schon 
in  den  ersten  Jahrzehnten  des  18.  Jahrhunderts.  Einer 
der  frühesten  Tonsetzer,  welche  sie  pflegten,  war  C.  H. 
Graun,  der  Capellmeister  Friedrichs  des  Grossen.  Als 
Schüler  hat  Graun  noch  eine  Lucaspassion  im  Style  der 
Hamburger  geschrieben.  Von  1730  ab  wendete  er  sich 
der  Passionscantate  zu.  Fünf  Werke,  die  zu  ihr  gehören, 
0.  H.  Graan,  sind  von  ihm  bekannt.  Das  letzte,  »Der  Tod  Jesu», 
Dw  Tod  Jesu.  Wurde  zum  Hauptdenkmal  der  ganzen  Gattung  und  er- 
langte eine  unvergleichliche  Berühmtheit.  In  Berlin,  wo 
dieses  Werk,  mit  Spannung  erwartet,  den  26.  März  1755 
zur  ersten  Aufführung  kam,  ist  es  bis  in  die  neueste 
Zeit  ein  Lieblingswerk  geblieben  und  früher  in  der  Char- 
woche  zuweilen  mehrfach  aufgeführt  worden.  Es  kam 
schnell  in  Druck,  erlebte  in  Partitur  und  Ciavierauszug 


Auflage  um  Auflage  und  fand  die  allgemeinste  Verbrei- 
tung. Der  »Tod  Jesu«  trat  an  die  Stelle  von  Telmann^s 
»Seligem  Erwägen«  und  wurde  auf  Jahrzehnte  in  Nord 
und  Süd  die  beliebteste  Passionsmusik;  in  vielen  Orten 
die  ständige,  zu  der  man  Jahr  für  Jahr  wiederkehrte. 
Das  Werk  ist  aus  dieser  Stellung  erst  in  der  neuesten 
Zeit  und  nur  langsam  durch  die  Matthäuspassion  von 
S.  Bach  verdrängt  worden.  Wenn  heute  vollständige 
Aufführungen  der  Graun'schen  Cantate  seltener  sind,  so 
giebt  es  doch  auch  jetzt  nur  wenige  Musikfreunde,  welche 
Nichts  von  dem  »Tod  Jesu«  gehört  haben  und  nicht  we- 
nigstens das  eine  oder  das  andere  Bruchstück  daraus 
kennen. 

Der  Text  zu  dem  Werk,  welcher  von  dem  bekannten 
und  angesehenen  Aesthetiker  Ramler  herrührt,  ist  stark 
getadelt  worden.  Herder  hat  ihn  zimi  Gegenstand  eines 
Angriffs  gemacht.  Ramler's  Dichtung  leidet  an  dem 
Familienfehler  aller  oratorischen  Passionsgedichte:  dem 
Mangel  an  Anschaulichkeit  und  Plastik,  an  klarer  Aus- 
prägung von  Ort,  Zeit  und  Personen  der  Geschichte.  Man 
weiss  nie,  wer  spricht:  der  Vortrag  eines  Augenzeugen 
der  Leidensscenen  und  die  Betrachtungen,  die  ein  gläu- 
biger Christ  achtzehn  Jahrhunderte  später  über  das  Er- 
eigniss  anstellt,  laufen  un  gesondert  durcheinander.  Aber 
Ramler's  Cantate  hat  den  doppelten  Vorzug  einer  ein- 
fachen Gruppirung  und  eines  ausgezeichneten  musika- 
lischen Gusses.  Sie  ist  mit  einem  feinen  Sinn  für  Alles 
das  entworfen,  was  die  Generation,  für  welche  diese  Pas- 
sion bestimmt  war,  in  der  Musik  suchte  und  für  das,  was 
Graun  besonders  konnte.  Ramler  entwickelt  die  Leidens- 
geschichte in  sieben  Bildern,  und  obwohl  für  die  Anlage 
und  Ausführung  dieser  einzelnen  Bilder  immer  ziemlich 
dasselbe  Verfahren  eingeschlagen  ist,  so  erscheinen  doch 
die  Formen  mannigfaltig  und  wechselnd. 

So  ist  der  Eingang  der  Dichtung  sehr  geschickt  ge- 
dacht. Der  Erzähler  tritt  mit  der  Frage  auf:  »Wo  ist 
das  Thal,  die  Höhle,  die,  Jesu,  dich  verbirgt?  Verfolger 
seiner  Seele,   habt  Ihr  ihn   schon   erwürgt?«     Das   ist 
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dramatisch,  —  aufregend.  Um  des  rein  kirchlichen  Efifects 
willen  hat  aher  Graun  diesen  Eingang  als  Choral,  auf 
die  Melodie:  »0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden«  für  vier- 
stimmigen Chor  (und  Gemeinde)  componirt.  Der  Chor 
fährt  in  der  Nummer  2  (Largo :  »Sein  Odem  ist  schwach«) 
in  der  Rolle  des  pathetischen  Erzählers  fort  und  schil- 
dert, dass  er  Jesus  gefunden  und  wie  elend  er  ihn  ge- 
funden hat.  Am  Anfang  und  Schluss  von  schlichtem 
ergreifenden  Ausdruck,  fugirt  dieser  Satz  zwischen  den 
genannten  Endpunkten  über  zwei  Themen,  von  denen 
man  das  erstere  sowohl  in  Bezug  auf  seinen  Charakter 
wie  seine  Durchführung  vorziehen  wird.  Nach  dieser 
Nummer  geht  die  Partie  des  Erzählers  an  den  Solisten 
über  und  wird  Recitativ:  i»Gethsemane !  Gethsemane!  Wen 
hören  deine  Mauern  etc.«  Von  hier  ab  bleibt  die  vom 
Dichter  vorwiegend  in  die  Form  hochbewegter  Fragen 
und  Ausrufungssätze  gekleidete  Erzählung  musikalisch  in 
den  Händen  der  Solisten.  Graun  wählte  für  ihre  Wieder- 
gabe die  Form  des  Recitativo  accompagnato,  welches  er 
meisterlich  beherrschte.  Die  Recitative  seines  »Todes  Jesu« 
gehören  zu  den  gehaltvollsten  Partien  der  Musik;  sie 
sind  in  der  Begleitung  reich  an  fantasievollen  und  von 
tiefer  Empfindung  getränkten  Zügen;  in  der  Singstimme 
herrscht  ein  bewegter,  aber  immer  edler  und  maass- 
voller Ausdruck.  Das  Publikum  wurde  nicht  zum  Ge- 
ringsten durch  diese  Recitative  an  den  »Tod  Jesu«  ge- 
fesselt, und  die  Sänger  beneideten  einander  um  die 
schönen  Stellen,  die  in  diesem  Theile  ihrer  Partien  jedem 
Einzelnen  zufielen:  In  einer  Mannheimer  Partitur,  die 
zur  Zeit,  wo  die  berühmte  Wendung  und  der  Bassist 
Gern  der  dortigen  Hofoper  angehörten,  dem  Dirigenten 
als  Handexemplar  gedient  hat,  ist  das  kurze  eben  hier 
in  Rede  stehende  Recitativ  »Gethsemane«  auf  drei  So- 
listen vertheilt  worden.  An  wichtigen  Stellen,  wo  Reden 
Jesu  eintreten,  geht  Graun  aus  dem  Recitativton  in  einen 
gesangmässigen  über.  So  bei  den  Worten  Jesu:  »Meine 
Seele  ist  betrübt  bis  in  den  Tod«.  Der  Dichter  schreitet 
von  solchen  Höhepunkten  der  Situation  regelmässig  zu 
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einer  breiten  Betrachtung  fort,  deren  Inhalt  entweder 
darauf  zielt,' den  Zuhörern  zu  sagen:  Nehmt  Euch  ein 
Beispiel  an  dem,  was  der  Heiland  hier  für  uns  gethan, 
oder:  Sehet,  das  ist  geschehen,  weil  wir  gesündigt  haben. 
Nur  ausnahmsweise  schwingt  sich  Ramler's  Fantasie 
aus  diesen  beiden  Gleisen  hinaus.  Noch  klarer  ist  der 
musikalische  Zweck  dieser  Einschaltungen  ersichtlich. 
Sie  sollen  dem  Gomponisten  Gelegenheit  zu  einer  aus- 
geführten Arie  geben.  So  erhalten  wir  an  der  hier  in 
Betracht  kommenden  Stelle  eine  Arie  »Du  Held,  auf  den 
die  Köcher  des  Todes  ausgeleert  etc.«,  deren  Inhalt  die 
Bitte  an  Christus  bildet:  unser  Schutzgeist  in  der  Stunde 
des  Todes  zu  sein.  Der  erste  und  Haupttheil  der  Musik 
in  dieser  Arie  stützt  sich  auf  den  Begriff  des  Helden, 
der  dem  Gomponisten  Veranlassung  und  Vorwand  zur 
Ausführung  bravourathmender  Motive  wird ;  der  Schluss- 
theil,  welcher  ziemlich  spät  kommt,  bringt  die  Bitte  allein. 
Ein  Choral  »Wen  hab  ich  sonst,  als  dich  allein«,  von  Chor 
und  Gemeinde  auf  die  Melodie  »Nun  ruhen  alle  Wälder« 
gesungen,  bildet  noch  eine  Ergänzung  des  G^betstheils 
und  schliesst  dieses  erste  Bild  des  Graun^schen  »Tod 
Jesu«. 

Das  ganze  Werk  zerfällt  noch  in  weitere  sechs  Bil- 
der, denen  in  Dichtung  und  Musik  so  ziemlich  genau 
dasselbe  Modell  unterliegt,  wie  dem  hier  geschilderten 
ersten.  Das  zweite  führt  die  Erzählung  im  Recitativ  bis 
zu  dem  Punkte,  wo  Christus  seine  Jünger  bittet,  mit  ihm 
zu  beten,  und  knüpft  hieran  eine  mit  milder  Musik  um- 
gebene Arie,  die  den  Segen  des  Gebets  behandelt.  Das 
dritte  Bild  schildert  weiter  bis  zur  Verleugnung  Petrin 
Auch  Graun  hat  eine  kleine  Malerei  für  das  Weinen 
dieses  Jüngers,  und  Ramler  hat  das  Weinen  des  Petrus 
zu  einer  Betrachtung  über  den  Unterschied  benutzt, 
welcher  zwischen  den  Vergehen  »weichgeschafifner  Seelen« 
und  den  Verbrechen  der  »hartgesottnen  Sünder«  besteht. 
Dieser  Gegensatz,  dem  Gomponisten  von  Haus  aus  will- 
kommen, hat  in  dem  weichen  Haupttheile  Graun  Ver- 
anlassung geboten,  sein  Bestes  zu  geben.    Dasselbe  lag 


nicht  in  dem  Gebiet  der  starken  Affecte,  sondern  da,  wo 
Mitleid  und  zarte  Regungen  auszudrücken  waren.  Doch 
war  er  sehr  wohl  befähigt,  jene  glücklich  zu  skizziren. 
Einen  Beweis  davon  bildet  der  mächtig  am  Herzen  rüt- 
telnde Aufschrei:  »0  wehe«  in  dem  Chore:  »Unsere  Seele 
ist  gebeuget,  dass  wir  so  gesündigt«,  welcher  den  Schluss 
des  Petribildes  und  eine  der  schönsten,  in  der  Verbin- 
dung von  Tiefe  und  Einfachheit  eigensten  Nummern  der 
Graun^schen  Passion  bildet. 

Das  vierte  Bild  trägt  in  der  ersten  Hälfte  der  Solo- 
bass.  Die  Erzählung  geht  bis  an  die  Stelle,  wo  Christus 
den  Frauen,  die  ihn  nach  Golgatha  begleiten,  zuruft: 
»Ihr  Töchter  Zions,  weinet  nicht«.  Ramler  erscheint  diese 
Anrede  als  Act  des  Heroismus,  und  er  schreibt  eine  Arie 
über  den  Held  aus  Kanaan,  der  wie  ein  Fels  im  Unge- 
witter  steht.  Graun^s  Composition  dieser  Verse  ist  eine 
Huldigung  an  den  Bravourgesang ,  ein  sehr  schwieriges 
und  für  einen  guten  Virtuosen  auch  wirkungsvolles,  d.  h. 
äusserlich  wirkungsvolles  Stück.  Wenn  Friedrich  der 
Grosse  wirklich  den  »Tod  Jesu«  für  Graun^s  »beste  Oper« 
erklärt  hat,  so  liegt  die  Berechtigung  zu  dieser  zwei- 
deutigen Kritik,  die  schon  in  der  ganzen  Anlage  des 
Werkes  ihre  Stütze  findet,  in  solchen  Nummern,  wie 
dieser  Bassarie,  noch  besonders  vor.  Ergänzt  wird  der 
Textinhalt  der  Arie  noch  durch  den  Chor:  »Christus  hat 
uns  ein  Vorbild  gelassen«,  eine  flüssige,  an  Ausdruck 
nicht  eben  reiche  Doppelfuge,  die  wegen  ihrer  gut  vo- 
calen  Natur  und  trotz  der  Banalität  ihrer  Themen  einen 
ganz  ungemeinen  Privaterfolg  davongetragen  hat.  Das 
Stück  ist  heute  noch  auf  dem  Repertoir  vieler  Kirchen- 
und  Schulchöre,  es  ist  in  Fantasien  und  anderen  freien 
Bearbeitungen  für  Orgel  etc.  verherrlicht  worden  und  ist 
selbst  in  Lehrbüchern*  des  Contrapunkts  als  Muster  der 
Fugengattung  behandelt  worden!  Der  Choral:  »Herz- 
liebster Jesu«  auf  die  Worte:  »Ich  werde  dir  zu  Ehren 
Alles  wagen«  schliesst  den  Abschnitt. 

Dasselbe  Schema,  welches  bisher  die  Grundlage  für 
die  Dichtung  und  die  Musik  des  »Tod  Jesu«  bildet,  können 
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wir  bis  zum  Schlüsse  des  Werkes  weiter  verfolgen.  Es 
ist  das  Schema  der  Scene  in  der  italienischen  Oper  des 
18.  Jahrhunderts,  nur  ist  der  ewige  eintönige  Wechsel 
zwischen  Recitativ  und  Arie  dadurch  gemildert,  dass  den 
Zwecken  der  Betrachtung  ausser  den  Arien  auch  noch 
Qiöre  gewidmet  sind,  und  dadurch,  dass  die  Recitative 
an  und  fiir  sich  höheren  Werth  besitzen,  als  er  dem 
trockenen  Redegesang  der  wirklichen  Oper  durchschnitt- 
lich zukommt.  In  den  Arien  der  Passion  bewegt  sich 
Graun  in  einem  ziemlich  kleinen  Kreise  seelischen  Lebens, 
und  dieser  Kreis  erscheint  noch  kleiner,  als  er  wirklich 
ist,  weil  der  Componist  im  Ausdruck  unfrei  auf  von 
vornherein  gegebene  Formen  und  auf  eine  bestimmte 
Stilart  hinarbeitet  Es  waren  daher  auch  die  Arien, 
denen  gegenüber  die  unbedingte  Verehrung  für  den  »Tod 
Jesu«  zuerst  erschüttert  wurde.  Bereits  im  Jahre  4  820  be- 
fahl der  Grossherzog  von  Hessen-Darmstadt,  der  ebenfalls 
diese  Graun'sche  Passion  in  jeder  Charwoche  aufführen 
liess,  seinem  Capellmeister  Wagner,  die  Arien  sämmtlich 
zu  kürzen.  Und  diesen  Darmstädter  Strichen,  die  in  der 
Allgemeinen  Musikalischen  Zeitung  veröffentlicht  wurden, 
folgten  von  da  ab  die  meisten  Aufführungen.  Eine  jener 
Arien,  die  den  rein  virtuosen  Zwecken  zu  Liebe  den 
Creist  des  Textes  vollständig  vernichten,  ist  das  Duett: 
»Feinde,  die  ihr  mich  betrübet«.  In  der  Richtung  ver- 
wandt, aber  Dichtung  und  Musik  doch  einigermaassen  in 
Uebereinstimmung  haltend,  ist  die  grosse  Sopranarie: 
»Singt  dem  göttlichen  Propheten«,  welche  zu  ihrer  Zeit 
zu  den  berühmtesten  Nummern  der  Passion  zählte  und 
noch  bis  an  die  Gegenwart  heran  unter  den  unentbehr- 
lichen Paradestücken  aller  Goloratursängerinnen  ihren 
Platz  behauptet  hat.  Auch  sie  steht  mit  der  Erzählung 
in  einem  nur  schwachen  Zusammenhang.  Besser  schliesst 
sich  an  das  Stichwort:  »Heute  noch  wirst  du  mit  mir  im 
Paradiese  sein«  der  Chor:  »Freuet  euch  Alle,  ihr  From- 
men«, der  die  Worte:  »Und  was  er  zusagt,  das  hält  er 
gewiss«  in  einer  jener  platten  und  handwerksmässigen 
Fugen  durchführt,   welche  lange  Zeit   und  auch  bis  in 
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unsere  Zeit  herein  für  das  nothwendige  Kennzeichen  des 
oratorischen  Stils  gehalten  worden  sind.  Eine  der  wenigen 
Nummern  der  letzten  Hälfte  des  »Tod  Jesu«,  welche  von 
wirklicher  Poesie  getragen  erscheinen,  und  zugleich  ein 
kirchlich  gerichtetes  Stück,  ist  das  Quartett:  »Ihr  Augen, 
weint«.  Die  drei  oberen  Stimmen  führen  in  ihm,  von 
den  Streichinstrumenten  mit  tropfenden  Tönen  umspielt, 
die  Choralmelodie:  »0  Traurigkeit,  o  Herzeleid«  durch. 
Der  Bass  singt  zwischen  den  einzelnen  Strophen  freund- 
lich tröstende  Weisen.  Der  Schlusschor:  »Hier  liegen  wir 
gerührte  Sünder«  hat  in  der  Dichtung  noch  einen  leichten 
Zusammenhang  mit  der  alten  Gratiarum  actio.  Die  Musik 
bringt  noch  einmal  sehr  entschieden  und  würdig  den 
Charakter  eines  pathetischen  und  ergreifenden  Trauer- 
acts  zum  Ausdruck. 

Auch  andere  Tonsetzer  haben  das  Gedicht  Ramler's 
componirt,  darunter  Telemann  und  Ph.  E.  Bach.  Neue 
Dichter  fanden  sich  gleichfalls.  So  schrieb  die  bekannte 
Ph.  E.  Bach.  Karschin  eine  Passionscantate,  welche  ebenfalls  der  Ham- 
burger Bach  in  Musik  setzte.  Unter  den  21  Passions- 
musiken, welche  dieser  Componist  geschrieben,  gilt  sie 
für  eine  der  besten.  Namentlich  die  Trauermusik,  mit 
welcher  in  ihr  das  Orchester  nach  dem  Verscheiden  des 
Heilands  einsetzt,  machte  einen  grossen  Eindruck.  Die 
nächste  Passionscantate,  welche  nach  dem  »Tode  Jesu« 
im  Druck  erschien  —  und  zwar  auf  Veranlassung  J.  A. 
Ö.  A.  Homlliiii.  Hiller's  —  war  die  von  G.  A.  Homilius,  deren  Text  von 
dem  Dresdner  Magister  Buschmann  herrührt.  Dichter 
und  Componist  sind  in  der  Ausbreitung  der  gefühlvollen 
Elemente  etwas  übereifrig;  die  Chöre  des  Werkes  haben 
in  ihrer  milden  Schönheit  bleibenden  Werth.  Wie  über- 
all in  diesen  Passionen,  sind  die  Recitative  voll  Malereien 
und  gleichfalls  wie  immer  ragt  unter  diesen  das  Weinen 
Petri  hervor.  Von  Homilius.  einem  der  begabtesten 
Schüler  S.  Bach's,  existiren  handschriftlich  noch  4  4  Pas- 
sionscompositionen'^j ,    unter  denen  eine  Marcuspassion 
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und  das  frei  gedichtete  Passionsoratorium  »So  gehst  du 
nun,  mein  Jesu,  hin«  mit  vorzüglichen  dramatischen 
Chören  besonders  hervorragen.  Die  Hauptmasse  der  in 
der  zweiten  Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  ver- 
fassten  Passionscantaten  ist  ungedruckt  geblieben  und 
über  den  Kreis  des  Entstehungsorts  nicht  weit  hinaus- 
gedrungen. Erst  ziemlich  spät  haben  wir  erfahren,  dass 
auch  Mozart  in  seiner  Jugend  ein  Werk  in  dieser  Gat- 
tung geschrieben  hat.  Rochlitz*)  nennt  als  Passions- 
cantaten von  grosser,  von  gleicher  oder  höherer  Bedeu- 
tung als  der  Graun'sche  »Tod  Jesu«  die  Werke  von 
Seifert  in  Augsburg,  von  den  beiden  Operncomponisten 
Schweitzer  in  Gotha,  Wolf  in  Weimar  und  von  dem 
Magdeburger  Rolle.  Aus  der  Passion  des  letzteren  Ton-  J>  H.  Rolle. 
Setzers  sind  die  beiden  ausdrucksvollen  Recitative:  »Noch 
ringt  im  Todessch weiss«  und  »Wen  seh*  ich  dort'  am 
Kreuze  ausgespannt«  noch  heute  zuweilen  zu  hören. 
Eine  Altistin,  welche  die  Kunst  der  Declamation  be- 
herrscht, wird  mit  ihnen  einen  tieferen  Eindruck  erzielen. 
Doch  ist  diese  Passion  nicht  unter  die  Cantatengattung 
zu  rechnen,  der  Dichter  Patzke  nennt  sie  sogar  ein  Musik- 
drama. Ausser  den  biblischen  Personen  treten  darin  auch 
noch  frei  hinzugefügte  Figuren  auf.  Das  Gespräch  eines 
Fremdlings,  der  verwundert  nach  dem  Grund  der  Auf- 
regung in  der  Stadt  Jerusalem  fragt,  mit  einem  Blind- 
geborenen, den  der  Heiland  geheilt  hat,  leitet  dieses 
Passionsdrama  ein.  Bibelworte  und  Choräle  finden  sich 
nicht  in  ihm. 

In  Norddeutschland  taucht  das  frei  dramatische  Pas- 
sionsoratorium erst  gegen  das  Ende  des  Jahrhunderts 
wieder  auf.  Zwischen  Hunold-Keiser  und  Patzke -Rolle 
liegt  eine  grosse  Lücke.  In  Italien  und  an  denjenigen 
deutschen  Höfen,  wo  Componisten  der  italienischen  Schule 
wirkten,  wurde  seine  Geschichte  niemals  unterbrochen. 
Besonders  berühmt  waren  die  Passionen  von  A.  Scar- 
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latti,  Jomelli,  Paisiello.  Die  Dresdener  Capellmeister 
zxan  Theil,  die  Wiener,  von  Fux  bis  auf  Weigl  sämmt* 
lieh,  sind  mit  einer  Reihe  solcher  italienischer  Passions- 
oratorien vertreten,  welche  sich  von  den  Opern  der 
Periode  nnr  durch  eine  reichere  Einflechtang  von  Chor 
und  Ensemblenummem  unterscheiden,  lieber  die  oft 
erwähnten  Hamburger  Versuche  ragen  sie  sämmtlich  durch 
die  Würde  der  dichterischen  Sprache  hervor :  Metastasio, 
der  Gottsched  der  italienischen  Oper,  gab  auch  hier  den 
Ton  an. 

Das  einzige  Werk  dieser  Gattung,  welches  für  unsere 
Zeit  noch  nähere  praktische  Bedeutung  hat,  ist  Beet- 
L.  V.  Beethoven,  h  Oven 's  »Christus  am  Oelberg«.  Dieses  kleine 
Cbristufl  am  Oratorium,  von  F.  X.  Huber,  wahrscheinlich  dem  italie- 
Oeiberg.  nischen  »Gesu  al  Calvario«  (u.  A.  von  Zelenka  componirt) 
nachgedichtet,  behandelt  nur  einen  Abschnitt  aus  der 
Leidensgeschichte:  Christi  Gebet  und  Seelennoth  am  Oel- 
berge  und  seine  Gefangennahme.  In  dem  Augenblicke, 
wo  die  Schergen  den  Heiland  vor  Gericht  schleppen, 
fällt  der  Engelchor  ein  und  zieht  mit  der  Apotheose: 
«Welten  singen  Dank  und  Ehre  dem  erhabnen  Gottes- 
sohn« den  Schlussvorhang  über  den  grausamsten  Theil 
des  Dramas.  Die  Composition  ist  1803  entstanden  und 
in  demselben  Jahre  in  Wien  wiederholt  aufgeführt  worden. 
Erst  1 81 0  gelangte  sie  in  den  Druck  und  fand  von  da  ab 
ihre  Verbreitung  durch  ganz  Deutschland.  Sie  ist  neben 
dem  »Tod  Jesu«  lange  genug  eine  der  bevorzugtesten 
Passionsmusiken  gewesen.  Auch  ihre  Glanzzeit  erlosch 
nach  dem  Wiedererscheinen  von  Baches  Matthäuspassion ; 
aber  trotzdem  wird  sie  noch  bis  in  die  jüngste  Gegen- 
wart hinein  häufig  aufgeführt  und  selbst  hier  und  da  im 
Charfreitagsgottesdienst  verwendet.  Beethoven  selbst 
soll  in  seinen  späteren  Jahren  auf  den  »Christus«  nicht 
gerade  stolz  gewesen  sein,  und  gewiss  wird  man  dieses 
Oratorium  nicht  zu  seinen  Hauptwerken  zählen  wollen. 
Aber  es  trägt  in  vielen  Stellen  die  Züge  dieses  grossen 
Meisters,  und  die  Vorwürfe,  die  man  früher  halblaut, 
heute   mit   grossem   Nachdruck    gegen   Beethoven's  Be- 
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handlung  der  Passion  erhoben  hat,  berohen  wohl  alle 
auf  der  Natur  der  Dichtung;  denn  bei  Huber  hat  Jesus 
den  grössten  Theil  der  Würde  und  Erhabenheit  einge- 
büsst,  in  welcher  er  bei  den  Evangelisten  erscheint,  und 
auch  die  Jünger  des  Herrn  sind  sehr  klägliche  Gestalten. 
Eine  der  bedeutendsten  Partien  des  »Christus«  bildet 
das  Instrumentalvorspiel,  mit  welchem  das  Werk  er- 
öffnet und  die  erste  Scene  eingeleitet  wird.  Es  ist  ein 
Seelengemälde,  in  welchem  die  schmerzliche  Klage  mit  der 

Ergebung  ringt.  ,  .      Adagio  .   ,  ^ 

Eine  traurig  fra-  i  v'A"  \\  J  JU  J)\  i  j?Jj-J  |  J  7^  j. '  Ij 
gende    Melodie^         ^--J-^  '   ^  ^* 

in  den  Streichinstrumenten  durchgeführt,  ist  der  Haupt- 
träger dieser  ergreifenden  Musik,  in  deren  Fugen  überall 
die  Verzweifelung  rüttelt.  Die  Homer  rufen  heftig  Wehe ; 
in  zitternden  Accorden  bäumt  sich  das  ganze  Orchester 
auf  und  bricht  in  Pausen  ab,  welche  die  Pauken  schauer- 
lich mit  dumpfen  Tönen  füllen.  Es  sind  einige  kleine 
Episoden  von  zwei  Tacten  Länge  darin,  in  denen  die 
Hoffnung    unter   Klängen,    die    an    Florestan    erinnern, 

das   Haupt   erheben  will.     Aber     ^  ,i^,   r  m 

sie  endigen  in  einem  resig-  m  f  irS**  L^^p-l-^= . 
nirten     Motiv      der     Holzbläser  ^  » 

Der  erste  Monolog  des  Christus  ist  von  dem  Dichter  in 
dem  Wortreichthum  gehalten,  den  wir  als  im  Widerspruch 
mit  dem  in  der  Bibel  eingehaltenen  göttlichen  Wesen  des 
Heilands  an  diesem  Oratorium  zu  allererst  störend  em- 
pfinden. Beethoven  steht  hier  zum  grössten  Theil  be- 
deutend über  dem  Dichter.  Sein  Recitativ  ist  in  einem 
grossen  Style  gehalten  und  hat  einzelne  Stellen,  die  in 
ihrer  Einfachheit  geradezu  erschüttern.  Die  eine  der- 
selben ist  der  rhythmisch  und  harmonisch  feierlich  mar- 
kirte  Satz  der  Blasinstrumente  bei  den  Worten:  »Des 
Seraphs  Donnerstimme«,  der  wie  eine  überirdische  Er- 
scheinung hereintritt  Die  andere  liegt  an  dem  Schlüsse 
des  Recitativs,  wo  Christus  nach  dem  erregten  Tremolo 
der  Streichinstrumente  sein  Klaggebet  zum  Vater:  »Ach 
sieh,   wie  Bangigkeit  etc.«  in   die  Nacht  hinaussendet. 
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Die  darauf  folgende  Arie:  »Meine  Seele  ist  erschüttert« 
giebt  ein  Bild  gährender  Erregung,  das  vom  musikalischen 
Standpunkt  aus  wegen  der  Genialität,  mit  der  die  Farben 
gewählt  und  gemischt  sind,  Bewunderung  verdient.  Aber 
dieser  furchtbare  Ausdruck  der  Seelen  angst  ist  für  den 
Heiland  zu  menschlich  leidenschaftlich;  der  göttliche 
Christus,  wie  wir  ihn  aus  der  Bibel  kennen,  erscheint 
erst  in  der  zweiten  Hälfte  der  Arie:  von  da  ab,  wo  die 
Holzbläser  das  herrliche,  mild  erhabene  und  fromme 
Thema  zu  den  Worten :  »Vater,  tief  gebeugt  und  kläglich« 
intoniren.  —  Wie  die  Dichter  dieser  Art  Passionsoratorien 
in  der  Regel  mit  dem  dramatischen  Apparat  des  Evan- 
gelienberichtes allein  nicht  ausreichen,  so  verstärkt  ihn 
auch  Huber  um  einen  Seraph  und  den  zu  diesem  ge- 
hörigen Chor  der  Engel.  Ihnen  gehört  die  zweite  Scene. 
Ein  Paukenwirbel  kündet  den  Seraph  an,  unter  rau- 
schenden Geigenfiguren  schwebt  er  zur  Erde.  Sein  Gesang 
ist  streng  getheilt:  der  erste  Theil  an  die  Erlösten  ge- 
richtet: "0  Heil  euch,  ihr  Erlösten«,  der  andere  Theil  ruft 
denen  Fluch  und  Wehe  zu,  welche  das  Blut  entehren, 
das  für  sie  floss.  Diese  zweite  drohende  Hälfte  kommt 
zu  ihrer  gewaltigen  Bedeutung  erst  gegen  den  Schluss 
der  Scene,  wo  sich  der  Chor  der  Engel  mit  dem  Seraph 
vereint:  Fluch  und  Weh  sind  hier  von  der  Orchester- 
masse mit  einer  erschreckenden,  finsteren  Entschieden- 
heit declamirt.  Und  wunderbar  schön  ist  es,  wie  von 
dieser  Unheimlichen  Stelle  ganz  sanft  und  schnell  die 
Musik  in  den  freundlich  milden  Haupttheil:  »Doch  Heil 
euch«  zurückgeleitet  wird.  Sehr  reich  ist  die  ganze 
Scene  an  schön  gestimmten  Klangwirkungen:  die  hohen 
Töne  der  Engelstimmen,  die  Verbindung  des  Solosoprans 
mit  dem  Chor,  über  welchen  er  sich  hoch  hinauf  erhebt 
und  in  einsamer  Höhe  dahin  schwebt,  genügen  allein 
schon,  die  Fantasie  des  jHörers  zu  fesseln  und  Bilder 
sehen  zu  lassen.  —  Nun  erscheint  Jesus  wieder  und  der 
Engel  kündet  ihm  in  einem  hoch  feierlichen,  ganz  mystisch 
wirkenden  Satze,  den  die  Blasinstrumente  wieder  aus- 
zuführen  haben:    den   Willen   des  himmlischen   Vaters. 
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Christus  erwidert  hierauf  in  einem  Adagio:  »So  ruhe 
denn  mit  ganzer  Schwere  auf  mir,  mein  Vater,  dein  Ge- 
richt!«, welches  in  einfachen  herrlichen  Gesangtönen 
ausspricht,  dass  der  Heiland  bereit  ist,  zu  leiden  und  zu 
sterben.  Wenn  in  einem  der  Sätze  seines  »Christus«,  so 
hat  Beethoven  in  diesem  Adagio  etwas  von  der  himm- 
lischen Grösse,  in  der  wir  uns  die  Seele  des  Erlösers 
denken,  niedergelegt.  Dass  der  Engel  gerührt  und  hin- 
gerissen in  die  Weisen  Jesu  mit  einstimmt,  ist  an  und 
für  sich  motivirt,  auch  mit  besonderen  musikalisch  ma- 
erischen  Erfolgen  ausgeführt.  Doch  aber  wäre  die  Wir- 
kung dieses  Adagios  reiner,  wenn  es  nicht  in  ein  Duett 
ausliefe.  '  Mit  ihm  schliesst  der  erste  Theil  des  Oratoriums 
und  der  Act  der  Gefangennahme  beginnt.  Seine  Musik 
hat  die  genaue  Form  eines  Opernfinales  und  auch  den 
Geist  eines  gewöhnlichen,  tumultreichen  und  spannenden 
Bühnenstückes.  Ein  pikanter  Marsch,  der  leise  wie  aus 
der  Feme  einsetzt,  meldet  den  Anmarsch  der  Krieger, 
welche  Jesum  fangen  sollen.  Man  hört  und  sieht  sie 
ebenso  geschäftig  als  vorsichtig  suchen.  Bald  kommen 
sie  näher,  bald  schlagen  sie  wieder  die  entgegengesetzte 
Richtung  ein.  Gewiss  ist  es  ein  grosser  Effect,  als  sie 
endlich,  den  eben  betenden  Heiland  vor  sich  erblickend, 
in  das  triumphirende :  »Hier  ist  er«  ausbrechen.  Aber  es 
ist  der  Fehler  dieser  Art  von  Oratorien,  dass  sie  Aeusser- 
lichkeiten,  die  an  und  für  sich  nicht  weiter  wichtig  sind, 
mit  soviel  Behagen  und  Aufwand  von  Zeit  und  Kunst 
ausmalen.  Zu  dem  wilden  Jubel  der  Krieger  bildet  das 
unmännliche  Jammern  der  Jünger  einen  Gegensatz,  der 
sich  fast  an  die  Lachmuskeln  wendet.  Dann  tritt  Petrus 
stark  bramarbasirend  auf.  Jesus  und  der  Seraph  ver- 
einen sich  mit  ihm  zu  einem  längeren,  ganz  opern- 
mässigen  und  im  Ausdruck  verfehlten  Terzett,  dem  erst 
der  endlich  wieder  einsetzende  Chor  der  Krieger:  »Auf, 
ergreifet  den  Verräther«  ein  Ende  macht.  Als  ein  Situa- 
tionsbild ist  diese  ganze  musikalische  Scene  gar  nicht 
übel,  manche  Abschnitte  sind  packend  in  der  Wirkung. 
Aber  es. ist  nichts  darin,  was  uns  zwingt,  dieses  Bild  in 
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die  Passion  hineinzudenken ,  und  es  ist  eine  fQr  dieses 
Verhältniss  bezeichnende  Thatsache,  dass  die  Reden  Jesu, 
welche  in  diesem  Finale  vorkommen,  nirgends,  auch  nur 
annähernd  an  den  weihevollen  Ton  anklingen,  welchen 
sie  in  dem  ersten  Theile  des  Oratoriums,  wenn  auch 
nicht  immer,  so  doch  vorwiegend  haben.  Mit  einer  ziem- 
lich gewaltsamen  Wendung  reisst  sich  Beethoven  endlich 
aus  dem  Kreise  der  Alltäglichkeit  heraus  und  lenkt  in  den 
fugirenden  Chor  der  Engel  ein,  dessen  dithyrambische 
Stimmung  in  dem  auf  wogenden  Violinfiguren  ruhenden 
Mitteltheile :  »Welten  singen  Dank  und  Ehre«  einen  sehr 
schönen,  der  Sammlung  und  dem  neuen  Aufschwung  ge- 
widmeten Mittelpunkt  hat. 

Andere  Werke  aus  der  Gattung  des  frei  dramatischen 
Passionsoratoriums,  welche  zur  Zeit  und  in  der  Periode 
ihrer  Entstehung  hochgewürdigt  waren,  sind  heute  gänz- 
lich verschwunden.  Wir  nennen  aus  dieser  Classe  vor 
J.  &.  Sokiohti  allem:  iDas  Ende  des  Gerechten«  vou  J.  G.  Schicht, 
Das  Ende  des  einem  der  bedeutendsten  Musiker,  welche  nach  J.  S.  Bach 
G«rechten.  das  Cantorat  der  Leipziger  Thomasschule  bekleidet  haben. 
Besonders  ausgeführt,  von  mächtiger  äusserlicher  Wir- 
kung in  den  knappen  Chorsätzen,  ist  in  diesem  Ora- 
torium die  Scene  der  falschen  Zeugen.  Sie  bekräftigen 
ihre  Aussagen  mit  feierlichen  Schwären;  immer  neue 
Ankläger,  geführt  vDn  dem  alten  fanatischen  Philo  (einer 
eigenen  Erfindung  des  Textverfassers;,  treten  hinzu;  die 
Menge  wiederholt  die  Versicherung  der  einzelnen  Kläger 
und  allemal  schliesst  die  Vernehmung  mit  dem  Satze: 
■  Ich  bekräftige  mit  heiligem  Eid,  dass  ich^s  vernommen 
aus  seinem  Munde«.  Der  Partei  der  Feinde  ist  eine 
Partei  von  Freunden  und  Freundinnen  Jesu  gegenüber- 
gestellt. Eine  Hauptfigur  des  Oratoriums  ist  Johannes 
der  Jünger.  Er  berichtet  die  Vorgänge,  welche  sich  nicht 
im  Oratorium  selbst  abspielen,  und  er  interpretirt  sie 
ahnungsvoll.  Aus  seinem  Munde  erfahren  wir  gleich  am 
Eingang  des  Werkes,  dass  dem  Judas  nicht  getraut  wird. 
Judas  selbst  ist  originell,  aber  in  Uebereinstimmung  mit 
der  rationalistischen  Schule,  als  leichtsinniger  Speculant 


aufgefasst.    Als  er  sieht,  dass  sich  der  Herr  wider  Be- 
rechnung den  Händen  der  Feinde  übergiebt,   ist  seine 
Verzweiflung  gross.    Ausser  den  sehr  wirksamen  drama- 
tischen Chören  hat  »Das  Ende  des  Gerechten«  auch  viele 
sinnige  Stellen.    Der  Dichter  schreibt  nach  den  Worten: 
»Es  ist  vollbracht«  einen  Instrumentalsatz  vor,  »der  die 
letzten  Augenblicke  des  schwindenden  Lebens«  bezeichnen 
soll.    Schicht  hat  in  seine  fugirenden  Motive  den  Choral: 
»0  Traurigkeit«  eingewoben.    (Siehe:  Graun.)    Noch  bis 
in  die  jüngste  Zeit  konnte  man  den  Schlusschor  des  Ora- 
toriums: »Wir  drücken  dir  die  Augen  zu«  hier  und  da        , 
als  Begräbnisschor  hören.    Als  Ganzes  scheint  das  »Ende 
des  Gerechten«  nur  wenige  Jahrzehnte  lang  festen  Fuss 
gefasst  zu  haben.    Im  Jahre  4806  zum  ersten  Male  auf- 
geführt, erst  nach  dem  Tode  des  Componisten  in  den 
Druck  gelangt,   wurde  das  Oratorium   schon  im  Jahre 
4835  wieder  verdrängt  und  zwar  durch  Spohr*s  Passions- 
oratorium: »Des  Heilands  letzte  Stunden«,  welchem      L.  Bpohi, 
ganz  dieselbe  Dichtung  von  Rochlitz   zu  Grunde  liegt,   Des  Heilands 
wie  dem  Werke  von  Schicht.    Spohr's  Oratorium  enthält  !•***•  ßtnnden. 
in  den  Chören  der  Freunde  und  Freundinnen  Jesu,  in 
den  Ariosos  der  Maria  viel  schöne  weiche  Musik,  in  der 
Partie    des  Johannes  vortrefflich   declamirte  Recitative. 
Von    grösserer  eindringlicher   Bedeutung  ist   der  letzte 
Abschnitt  des  Werkes,  von  dem  Augenblick  ab,  wo  der 
sterbende  Heiland  die  Worte  ruft:   »Mein  Gott,  warum 
hast  du  mich  verlassen«.     Der  in  feierlicher  Stille  hin- 
gebetete  vierstimmige  Canon:  »In  seiner  Todesnoth  dich 
zu  ihm  wende,  gieb  ihm  ein  sanftes  Ende«,  das  Octett: 
»Wir  sinken  in  den  Staub  und  feiern  deinen  Tod«,  die 
geistreich   auf  die   Gerichtsscene   zurückgreifende  Schil- 
derung des  »Erdbebens«   sind  Stücke   einer  grandiosen 
Stimmung  und  eines  wirklich  grossen  Styls;  ihr  Eindruck 
ist  tief  und  bleibend. 

Zu  diesen  beiden  Passionsoratorien  von  Schicht  und 
Spohr  tritt  als  ein  Werk  von  gleicher  Anlage  und  ähnhch  Fr.  Sohneideri 
starker  Verbreitung   das  Charfreitagsoratorium :  «Geth-Getbsemane  nnd 
semane   und  Golgatha«  von   Fr.  Schneider.     Das      öoigaUi». 
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Werk  hat  sich  von  seinem  Erscheinen  (1838)  an  mehrere 
Jahrzehnte  hindurch  behauptet  und  ist  namentlich  häufig 
im  Gottesdienst  verwendet  worden.  Die  reichliche  Ein- 
lage von  Chorälen,  bei  denen  die  Gemeinde  mit  ein- 
stimmen soll,  macht  es  dazu  geeignet.  Sie  ist  ihm  eigen 
und  bedeutet  einen  Abfall  von  dem  rein  dramatischen 
Princip,  zu  welchem  wahrscheinhch  ebenfalls  die  mittler- 
weile erfolgte  Verbreitung  von  Bach's  Matthäuspassion 
Veranlassung  gegeben  hat.  Der  Dichter,  Prediger  Schu- 
bert in  Zerbst,  hat  zu  den  dramatischen  Personen  des 
Evangehums  noch  einen  Chor  der  Bekenner  und  Stimmen 
von  oben  hinzugedichtet.  Dadurch  ist  dem  Componisten 
Gelegenheit  zu  Doppelchören  und  zur  Entfaltung  starker 
Gegensätze  gegeben.  Sehr  wirkungsvoll  ist  sie  in  dem 
Nacheinander  des  Judenchors:  »Sein  Blut  komme  über 
uns«  und  des  Bekennerchors:  »Wehe,  die  ihr  Zion  bauet 
mit  Blut«  benutzt  worden.  Im  letzteren  ist  eine  aus  Mit- 
leid und  Grausen  gemischte  Stimmung  sehr  anschaulich 
wiedergegeben.  Unter  den  Doppelchören  zeichnet  sich 
der  Chor  der  Jesum  suchenden  Wächter  aus;  zu  ihnen 
treten  die  Stimmen  von  oben  in  einfachen  edlen  Weisen. 
—  Gemeinsam  ist  diesen  drei  letzgenannten  Passions- 
oratorien die  Annäherung  ans  Bibel  wort.  In  dem  Schnei- 
der'schen  Werke  erfolgt  sie  auch  in  einzelnen  Chören; 
die  anderen  geben  wenigstens  die  Reden  Jesu  getreu 
nach  den  Evangelien  wieder  und  beschränken  sie  auf 
die  dort  beglaubigten  Worte.  Im  musikalischen  Ausdruck 
der  Reden  Jesu  erstreben  die  Componisten  eine  feierliche 
Einfachheit  und  heben  sie  durch  die  Begleitung  bestimmter 
Blasinstrumente  in  einen  besonderen  Klangkreis.  Alle 
haben  dadurch  die  Aehnlichkeit  mit  der  Oper  wenigstens 
in  der  Christuspartie  glücklich  vermieden.  Das  würdigste 
Bild  von  Jesus  giebt  unter  den  dreien  Schicht.  Das  zu  der- 
selben Classe,  wie  die  Werke  von  Schicht,  Spohr,  Schneider, 
gehörige  Passionsoratorium  »Das  Sühnopfer  des  neuen 
Bundes^«  von  Carl  Löwe  hat  wenig  Beachtung  gefunden. 
Wie  Beethoven's  »Christus  am  Oelberg«  sich  auf 
einen    Abschnitt   der   Leidensgeschichte   beschränkt,   so 
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giebt  es  in  derselben  oratorischen  Gattung  Werke,  die 
für  den  Gebrauch  in  der  Charwoche  bestimmt  waren^ 
obwohl  sie  auf  die  Leidensgeschichte  nur  einen  indirecten 
Bezug  nehmen.  Die  einen  knüpfen  im  Text,  z.  B.  die 
von  vielen  namhaften  Tonsetzem  componirte  Dichtung 
»la  deposizione  della  croce«,  noch  unmittelbar  an  die 
Vorgänge  der  Passion  an.  In  anderen  handelt  es  sich 
um  Vorgänge,  die  von  dem  grossen  Ereigniss  des  Kreuzes- 
todes Jesu  ^  Christi  durch  Jahrhunderte  getrennt  sind. 
Im  Wesentlichen  besteht,  gerade  'so  wie  im  »Tod  Jesu« 
Ramler's,  ihr  Inhalt  in  Passionsbetrachtungen.  Nur  sind 
sie  in  der  Form  einer  Geschichte  geflochten  und  dra- 
matisirt.  Die  beiden  berühmtesten  Werke  aus  dieser 
zweiten  Classe  sind  Hassels  »Sant*  Elena  al  Calvario«  J.  A.  HaBse, 
und  »I  pellegrini  al  sepolcro  di  nostro  Salvatore«  des-  Sant'  Elana  ai 
selben  Componisten.  Die  Dichtung  in  beiden  Werken  ist  Caivario  und 
von  Metastasio.  Die  »Sanf  Elena«  ist  die  Dramatisirung  ^  pe"egrini. 
der  Legende  von  der  Kaiserin  Helena,  die  bei  dem  Be- 
suche von  Jerusalem  auf  wunderbare  Weise  das  Kreuz 
entdeckt,  an  welches  der  Heiland  geschlagen  war.  Der 
Schluss  der  Dichtung  preist  die  Monarchen.  Schon  früher 
ist  diese  Geschichte  bearbeitet  und  componirt  worden. 
So  von  L.  Leo.  Die  »Pellegrini  al  sepolcro«  schildern 
die  Ankunft  von  vier  Pilgern  in  der  heiligen  Stadt  und 
ihren  Aufenthalt  daselbst  in  Gesprächen  und  Betrach- 
tungen, die  das  Passionsdrama  zum  Gegenstand  haben. 
Beide  Werke,  für  Dresden  geschrieben,  waren  am  Wiener 
Hofe  und  anderen  Residenzen  italienischer  Richtung  ein 
beliebter  Bestandtheil  der  Charfreitagsmusik;  die  »Pil- 
grimme«  wurden  auch  ins  Deutsche  übersetzt  und  von  J. 
A.  Hiller  im  Ciavierauszug  veröffentlicht.  An  ihrer  Musik 
fesselten  die  schönen  ausdrucksvollen  Recitative  mit  Be- 
gleitung, und  noch  mehr  als  etwas  Neues  und  Ungewöhn- 
liches die  Wechselgesänge,  in  welchen  in  den  Ensemble- 
nummem  die  Frauen-  und  die  Männerstimmen  sich  ab- 
lösten. Der  Amtsnachfolger  Hasse's,  J.  G.  Naumann,  J.  0.  Kanmaan, 
componirte  die  »Pilgrimme«  ebenfalls.  Aus  seiner  Com-  Die  Pilger. 
Position  hat  sich  der  traulich  fromme  Chor:  »Zagt  nicht 


auf  dunklen  Wegen«,    in  welchem   die  Knabenstimmen 
gleichfalls  mit  den  Tenören  und  Bässen  wechseln,   bis 
nahe  an  die  Gegenwart  im  Repertoir  einzelner  Kirchen- 
J.  0.  Sohiohti  chöre  erhalten.    Auch  Schicht  hat  ein  Oratorium:  »Die 
Die  Feier  der  Feier  der  Christen  auf  Golgatha«   geschrieben,  welches 
Christen  »nf    die  Passiou  in  Form  stimmmungsvoller,  mitleidender  und 
Golgatha,      entzückter  Rückblicke  darstellt.   Von  der  Musik,  die  mehr 
veraltet  ist,  als  in  dem  »Ende  des  Gerechten«,  hat  der 
Schlusschor  des  ersten  Theils:    »Vor  deinem  Angesicht, 
Erlöser,  stehen  wir«  seiner  Zeit  besonderen  Erfolg  davon- 
getragen.    Da  in  dem  Werke  keine   dramatischen  Per- 
sonen auftreten,  wird   man  es  besser  der  Gattung  der 
Cantate  zuweisen.    In  dieselbe  Kategorie  fällt  »Die  Grab- 
8.  Heakomn,    legung  Christi«  von  S.  Neukomm,  nach  einem  Abschnitt 
Die  Gfablegnng  aus  Klopstock's    Messiade  componirt.     Ein  gehaltvolles 
Chruti.       Werk:    namentlich    in    der   Instrumentalpartie    die   be- 
deutendste Leistung,  welche  wir  von  dem  einst  sehr  ge- 
feierten Componisten  besitzen;  jedenfalls  reicher  als  sein 
viel  gesungener  »Ostermorgen«. 
J.  Hftydn,  Auch  »Die  sieben  Worte«   von  J.  Haydn  oder 

DiesiebenWorte.  wie  der  vollständige  Titel  heisst:  »Die  Worte  des  Erlösers 
am  Kreuz«,  sind  von  dem  Componisten  selbst  als  Ora- 
torium bezeichnet  worden.  Sie  gehören  zu  der  Gattung 
nur  dann,  wenn  man  den  Begriff  des  Wortes  in  jenem 
allgemeinsten  Sinne  zulässt,  wie  wir  ihn  in  der  ersten 
Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  hier  und  da  bräuch- 
lich gefunden  haben.  Man  nannte  da  jede  Art  der  geist- 
lichen Andachten,  bei  der  die  Musik,  gleichviel  in  welchen 
Formen,  einen  wesentlichen  Bestandtheil  bildete,  ein 
Oratorium ;  darunter  finden  sich  auch  Werke,  welche  die 
Passion  als  Melodram  behandeln,  z.  B.  eins  von  Baron 
Dalberg.  Die  sieben  Worte  des  Erlösers  am  Kreuze  sind 
als  besondere  Episode  der  Leidensgeschichte  oft  com- 
ponirt worden ;  aber  in  der  Regel  nur  im  Zusammenhange 
mit  dem  Text  des  Evangelisten.  So  behandelt  sie  Schütz, 
so  sind  sie  von  Vorgängern  dieses  Meisters  wie  Senfl  und 
auch  von  späteren  Componisten  aller  Länder  (Lutz,  Mer- 
cadante,  Gounod)  in  Musik  gesetzt  worden.    Die  Form,  in 


welcher  sie  Haydn  bringt,  hat  ihre  eigenthümliche  Ent- 
stehungsgeschichte. Ein  Domherr  in  Cadix  bestellte  bei 
Haydn  sieben  langsame  Instrumentalsätze  mit  Vorspiel 
und  Schluss  zur  Verwendung  in  der  Passionsandacht  der 
dortigen  Cathedrale.  Den  Gang  der  Passionsandacht, 
Oratorium  genannt,  beschreibt  Haydn  selbst  in  dem  Vor- 
bericht der  i.  J.  4  801  veröffentlichten  Partitur  folgender- 
massen:  »Nach  einem  zweckmässigen  Vorspiel  bestieg 
der  Bischof  die  Kanzel,  sprach  eins  der  sieben  Worte 
aus  und  stellte  eine  Betrachtung  darüber  an.  So  wie 
sie  geendigt  war,  stieg  er  von  der  Kanzel  herab  und  fiel 
knieend  vor  dem  Altare  nieder.  Diese  Pause  wurde  von 
der  Musik  ausgefüllt.  Der  Bischof  betrat  und  verliess 
zum  zweiten,  drittenmale  u.  s.  w.  die  Kanzel  und  jedes- 
mal fiel  das  Orchester  nach  dem  Schlüsse  der  Rede 
wieder  ein.«  Im  Jahre  4  785  waren  die  Adagios  fertig. 
Der  Componist  nannte  sie  Sonaten  und  hat  sie  mit  dieser 
Bezeichnung  in  einem  Arrangement  für  Streichinstrumente 
bekanntiich  auch  unter  seine  Originalquartette  aufgenom- 
men. In  dieser  Gestalt,  als  reine  Instrumentalmusik,  — 
nur  ein  gesungenes  Bassrecitativ,  welches  das  betreffende 
Wort  enthielt,  ging  jedem  Satze  voraus  —  drangen  bald 
die  »Sieben  Worte«  von  Wien  aus,  wo  sie  im  Jahre  4  787 
zuerst  aufgeführt  wurden,  hinaus  ins  Reich  und  ins  Aus- 
land: nach  Bonn,  Breslau,  Berlin,  London,  Paris  und 
Neapel.  Die  Umarbeitung  in  ein  Chorwerk  erfolgte,  nach- 
dem Haydn  (4  794)  auf  der  Reise  nach  London  begrifiTen, 
in  Passau  einer  Aufführung  seiner  »Sieben  Worte«  beige- 
wohnt hatte,  zu  welcher  der  dortige  Capellmeister  Sing- 
stimmen hinzucomponirt  hatte.  Haydn  fühlte,  dass  er 
das  selbst  besser  machen  könnte,  scheint  aber  den  Text 
des  Passauer  Collegen  bei  dieser  Umarbeitung,  nachdem 
van  Swieten  denselben  einer  Redaction  unterzogen,  bei- 
behalten zu  haben.  Ausserdem  übertrug  Haydn  die  Solo- 
recitative  auf  den  Chor,  fügte  nach  dem  vierten  Worte 
einen  neuen  selbständigen  Orchestersatz  ein  und  änderte 
an  einzelnen  Stellen  die  Instrumentirung.  Clarinetten  und 
Posaunen  sind   durchaus  neu.     In  dieser  neuen  Form 
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kamen  die  »Sieben  Worte«  zuerst  i.  J.  4796  in  Wien  zu 
Gehör  und  erwarben  sich  bald  zahlreiche  Freunde  und 
Bewunderer.  In  Concert  und  Kirche  ist  das  Werk  bis 
heute  eine  der  angesehensten  Passionsmusiken  geblieben. 
Die  Methode,  aus  der  »Die  sieben  Worte«  hervorgingen, 
ist  weiter  verfolgt  worden:  Chr.  Schulz  veröffentlichte 
i.  J.  1812  ein  Passionsoratorium:  »Der  Versöhnungstod», 
welches  mit  Hinzufügung  von  Chorälen  aus  Haydn'schen 
Adagios  componirt  war. 

Die  Introduction  der  »Sieben  Worte«  ist  eine  kurze  Fan- 
tasie über  j  Maestoso.  #  Mitleid,  Klage,  Trauer, 
das  Motiv  ff  "^  "  J  LJ  t*^  ^^^^  Dank  werden  nur  kurz 
gestreift.  Der  Hauptinhalt  dieses  gedrungenen  Prologs  ist 
ehrfurchsvolles  Staunen. 

In  der  Construction  der  einzelnen  Chorsätze  leuchtet 
der  instrumentale  Ursprung  noch  deuthch  durch.  Sie  sind 
in  der  Grundform  sämmtlich  langsame  Rondos :  In  jedem 
herrscht  ein  regelmässig  und  symmetrisch  gebautes  Haupt- 
thema, dessen  Wiederkehr  durch  selbständige,  unter  ein- 
ander verschiedene  Zwischensätze  unterbrochen  wird.  Der 
nach  dem  ersten  Worte :  » Vater,  vergieb  ihnen  eicjc  ein- 
tretende Satz  hat  folgendes  Hauptthema: 
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welches  die  Orchesterstimmen  mit  Betonung  des  Anfangs- 
motivs mannigfach  variiren.  Die  Chorstimmen  überdecken 
in  der  Regel  gerade  dieses  bezeichnende  Motiv  oder 
pausiren,  während  es  in  kleinen  Sätzchen  durchgeführt 
wird.  Mit  dem  milden  Gesammtcharakter  des  Satzes  stim- 
men die  Episoden  mit  ihren  sanft  klagenden  und  bitten- 
den Melodien  überein.  Einer  der  gewaltigsten  Zwischen- 
sätze tritt  mit  den  Worten  auf:  »Das  Blut  des  Lammes 
schreit  nicht  um  Räch«.  Das  chromatische  Motiv  der 
mittleren  und  unteren  Instrumente  und  die  überraschende 
Modulation  von  F  nach  Des  heben  ihn  heraus.  Der 
zweite  Satz :  »Ganz  Erbarmen,  Gnad  und  Liebe  etc.«  ruht 


auf  einer  breiten,  wehmüthig  freundlichen  Liedmelo- 
die ,      deren       .         ^ 

Hauptglieder  £  Kb  "  T    f  I  Qf  T      ^^ 
die      Motive 

bilden.  Aus  dem  elegischen  Gesammtton  treten  die  beiden 
mit  Fermaten  gekennzeichneten  Gdur-Schlüsse  bei  den 
Worten  «kommst  du  in  mein  Reich,  so  denke  mein«  und 
»heute  wirst  du  mit  mir  im  Paradiese  sein«  hervor.  Die 
feierliche  Hoheit  der  Musik  geht  hier  mit  den  Worten  so 
schön  zusammen,  dass  man  die  nachträgliche  Enstehung 
des  Textes  kaum  glauben  mag.  Der  zweite  Teil  des 
Satzes  vertauscht  das  CmoU  mit  Cdur  und  bringt  an 
der  Stelle:  »Gieb  uns  auch  zur  letzten  Stunde«  einen 
melodischen  Gang,  der  äusserlich  wenigstens  mit:  »Gott 
erhalte  Franz  den  Kaiser«  genau  übereinstimmt.  Dien- 
seiben Anklang  hat  auch  ein  noch  früdieres  Werk  Haydn's: 
seine  achte  Messe.    Das  Hauptthema  im  dritten  Satze: 

»Mutter  Jesu,  Orave.  

los  etc.«  ist  ^*  ""-—"'^     ^-^ 

Seine  ersten  beiden  Noten  durchklingen  den  Satz  wie 
freundliche  Zurufe,  die  zwischen  Mutter  und  Sohn  ge- 
wechselt werden.  Wunderbar  ergreifend  ist  namentlich 
die  SteUe,  wo  der  Satz  nach  dem  in  Grabesstille  be- 
ginnenden Zwischensatze :  »Wenn  wir  mit  dem  Tode  rin- 
gen« diesem  freundlichen  Motive  wieder  zustrebt.  Die 
schöne  Idylle  der  Passion,  in  der  der  sterbende  Christus 
die  Mutter  unter  den  Schutz  seines  Lieblingsjüngers  stellt, 
hat  in  diesem  rührenden  Tonbilde  Haydn's  eine  Wie- 
dergabe gefunden,  deren  Einfachheit  und  Herzlichkeit 
kaum  übertroiTen  werden  kann.  Der  Sajg  ist  einer  der 
geliebtesten  in  der  ganzen  Litteratur  deifr assionsmusik ; 
er  ist  zugleich  in  den  »Sieben  Worten«  einer  derjenigen, 
welche  in  der  Behandlung  der  Chorstimmen  voranstehen. 
Sie  machen  durchaus  nicht  den  Eindruck  nachcomponir- 
ter,  und  auf  den  fertigen  Satz  aufgelegter  Partien,  son- 
dern einen  natürlichen  und  selbständigen.  Der  melo- 
dische Segen   hat  sich  nicht  blos  auf  die  Oberstimme, 
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sondern  über  alle  vier  ziemlich  gleichmässig  ergossen. 
Der  vierte  Satz  »Warum  hast  du  mich  verlassen  «  schliesst 
sich  an  das  »Eli,  Eli«,  die  Hauptstelle  der  Passionsmusiken 
von  Alters  her,  an.  Er  ist  dunkler  gefärbt  als  die  vor- 
hergehenden und  schlägt  einen  lauteren  Klageton  an. 
Aber  auch  ihn  beherrscht  der  Grundgedanke,  in  welchem 
Haydn  die  ganze  Leidensgeschichte  in  diesem  Werke  zur 
Darstellung  bringen  wollte:  Dankgefühl  für  die  Erlösungs- 
that  Nur  in  einem  Zwischenspiele,  welches  (vor  dem 
Abschnitt  in  Gesdur)  die  Instrumente  allein  haben,  kommt 
der  Schmerz  auf  einen  Augenblick  zu  einem  leidenschaft- 
licheren Ausdruck.  Möglicherweise  fehlt  an  dieser  Stelle 
(S.  50  der  Partitur)  vor  dem  Quartsextaccord  auf  des  ein 
Tact.  Der  von  Haydn  erst  bei  der  Bearbeitung  eingefügte 
Instrumentalsatz  (für  Blasinstrumente],  welcher  das  Werk 
in  zwei  Theile  zu  scheiden  bestimmt  erscheint,  ist  eine 
ernste  Trauermusik  über  das  zuerst  von  Posaunen  vorge- 
tragene, dann  von  Gruppe  zu  Gruppe  wandernde  Thema: 

ß  5'*'g°-.  I  .  I    fn  1  .  j    1       Stärker  als  aus  irgend 

ro  8  J    J  I  j   J|  ■  jJ"  f  J.-^  ^^-  einem  anderen  Satze  der 
"^  »Sieben  Worte«  spricht 

aus  ihm  eine  tief  schmerzliche  Passionsstimmung.  Den  fünf- 
ten Satz,  der  sich  an  diese  Instrumentalnummer  unmittel- 
bar anschliesst:  »Jesus rufet:  Ach,  mich  dürstet«  durchkiingt 

wie  ein  grosser  Adagio^ Dieser  Satz  ist  der 

Seufzer  das  ■  A  y  ■■"  pp  m^^.  erregteste  des  gan- 
kurze Motiv :  ™  '  zen  Werkes:  Der 
Unwille  spricht  namentlich  von  den  Worten  ab:  »Kann 
Grausamkeit  noch  weiter  gehn  ?«  in  dramatischer  Deutlich- 
keit und  in  mannigfaltigen  lebendigen  und  anschaulichen 
Melodiegebärden.  Besonders  eindrucksvoll  sind  die  chro- 
matischen Gänge  an  der  Stelle:  »Ihm  reicht  man  Wein, 
den  man  mit  Galle  mischt«.  Der  sechste  Satz  »Es  ist  voll- 
bracht« will  dem  Gefühle  der  Freude  Ausdruck  geben,  dass 
nun  das  Leiden  des  Heilands  beendet  und  die  Erlösung 
der  Menschheit  vollzogen  ist.  Seine  Musik  mischt  desshalb 
zwischen  schwere  und  ernst  sinnende  auch  solche  Motive, 
die  eine  edle  Heiterkeit  ausdrücken.   Aber  für  diese  letz- 


teren  sind  die  Worte  nicht  immer  glücklich  untergelegt, 
namentlich  nicht  an  der  Stelle:  »Weh  euch  Bösen«.  Wer 
den  Zusammenhang,  das  Verhältniss  von  Text  und  Musik 
nicht  kennt  und  seine  Auffassung  von  ersterem  aus  be- 
stimmt, wird  hier  dem  Componisten  leicht  den  Vorwurf  der 
Trivialität  machen.  Selbst  C.  F.  Pohl,  der  verdienstliche 
Biograph  Haydn's,  hat  sich  zu  dieser  Ungerechtigkeit  ver- 
leiten lassen.  Aus  derselben  milden  und  verklärenden  Auf- 
fassung heraus,  die  Haydn  in  den  meisten  Sätzen  des  ersten 
Theils  leitete,  die  ihm  auch  die  friedlich  freudigen  Motive 
des  Chors  »Es  ist  vollbracht«  an  die  Hand  gab,  ist  auch 
die  Musik  zu  dem  letzten  der  sieben  Worte  »In  deine 
Hand  o  Herr,  befehl'  ich  meinen  Greist«  geschrieben.  Sie 
ist  aus  dem  Grund  einer  Seele  heraus  empfunden,  die 
ihren  Frieden  mit  Gott  gemacht  hat.  Daher  das  beweg- 
liche kosende  Figurenleben  in  der  ersten  Violine  und 
daher  die  unschuldig  pastorale  Hornmelodie,  die  den  Ein- 
gang und  den  Schluss  des  Satzes  bildet.  Als  Finale  brin- 
gen die  »Sieben  Worte«  eine  Schilderung  des  Erdbebens, 
wie  wir  sie  in  vielen  Passionen  und  in  manchen  viel 
besser  finden.  Den  Text  zu  diesem  Satze  »Er  |ist  nicht 
mehr«,  der  nicht  recht  passt,  nahm  Haydn  kurzer  Hand 
aus  Ramler's  »Tod  Jesu«. 

Schneider's  »Golgatha  und  Gethsemane«  war  für  lange 
Zeit  die  letzte  Passionsmusik  von  Bedeutung.  Unsere 
protestantische  Liturgie  wenigstens  hat  ihre  musikalischen 
Bedtirfhisse  auf  das  Geringste  eingeschränkt,  und  unser 
modernes  Concert,  auch  das  geistliche,  vermeidet  die  Be- 
rührung wenn  nicht  mit  der  Religion,  so  doch  die  mit  dem 
Dogma.  Mendelssohn  und  Liszt  haben  einen  »Christus« 
componirt,  aber  bei  ihnen  bildet  wie  in  HändeVs  »Messias« 
die  Leidensgeschichte  nur  einen  Theil  im  Ganzen.  Ein- 
zelne Werke,  wie  die  Passionen  von  Eisner  und  von 
Fr.  V.  Roda,  sind  nicht  über  die  Entstehungsorte  hinaus- 
gekommen und  Manuscript  geblieben.  Die  einzige  wirk- 
liche Passionsmusik,  die  in  Deutschland  jüngst  in  Druck 
und  in  Umlauf  bei  den  Chorvereinen  gekommen,  ist  der  F.  Xleli 
»Christus«  von  F.  Kiel.  Chrirtna. 
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Dieses  Oratoriums  eigentliche  musikalische  Originali- 
tät beschränkt  sich  auf  einzelne  Nummern  und  einzelne 
Stellen.  In  den  Motiven  liegt  oft  ein  Mendelssohn'scher 
Zug,  in  ihrer  Durchführung  wechselt  Reichthum  mit 
Trockenheit,  und  selbst  in  der  äusseren  Form  mancher 
Stücke,  in  der  Art  der  gemeinschaftlichen  Bewegung  der 
Stimmen  lehnt  sich  der  Gomponist  an  bekannte  Vorbilder, 
besonders  gern  an  Bach.  Gleichwohl  ist  aber  der  »Chris- 
tus« KiePs  durch  den  Geist  in  Anlage  und  Aufbau,  durch 
die  Feinheit  und  Schärfe  der  Auffassung,  das  Tempera- 
ment in  der  Declamation  ein  Werk  von  Bedeutung:  eine 
Passionsmusik  die  nicht  einen  Musiker  ersten  Ranges, 
aber  eine  vornehme,  reiche  und  fesselnde  Künstlerseele 
zum  Verfasser  hat. 

Kiel's  »Christus«  gehört  zur  dramatischen  Gattung. 
Er  stellt  ohne  Evangelisten  die  Handlung  dar;  unter- 
scheidet sich  aber  von  früheren  Werken  derselben  Classe 
dadurch,  dass  der  dramatische  Dialog  ganz  mit  dem 
Evan gehen text  übereinstimmt.  Auch  die  lyrischen  Ein- 
lagen, die  der  Componist  in  den  Mund  eines  Mezzoso- 
prans und  des  Chors  gelegt  hat,  sind  der  heiligen  Schrift 
entnommen.  Kiel  selbst  hat  sie  aus  den  Psalmen,  den 
Episteln  und  der  Offenbarung  sehr  treffend  ausgesucht. 
Die  Eintheilung  des  Werks  besteht  in  einer  Reihe  Scenen. 
Die  erste  trägt  die  Ueberschrift :  »Christi  Einzug  in  Jeru- 
salem«. Ein  sehr  glücklicher  Gedanke:  der  Darstellung 
der  Passion  das  helle  und  grelle  Gegenbild,  den  Empfang 
des  Heilands  am  Palmsonntag,  vorauszuschicken!  Die 
Scene  beginnt  mit  Klängen,  die  unbestimmt  von  der 
Tiefe  heranwogen;  man  lauscht  erwartungsvoll  und 
hört  in  Abständen  und  noch  wie  aus  der  Ferne  mild 
festhche  Weisen.  Sie  klingen  näher  und  rücken  mit 
dem  Auftreten  des  Solotenors,  der  wie  ein  Herold  der 
wartenden  Menge  zuruft:  »Bereitet  dem  Herrn  den 
Weg«,  zum  geschlossenen  Gesang  zusammen.  Da  mit  einem 
Male  wendet  sich  die  Harmonie  von  A  nach  Gdur:  der 
festliche  Zug  ist  allen  sichtbar  auf  den  freien  Platz  ein- 
geschwenkt und  wird  von  hier,  von  dort,  immer  lauter 
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und  stärker,  je  mehr  ihn  sehen,  mit  »Hosianna«  begrüsst, 
bis  endlich  zwei  Chöre  zu  je  4  Stimmen  feierlich  »Gelobt 
sei  der  da  kommt  im  Namen  des  Herrn«  anstimmen.  Es 
geht  ein  hoher  Schwung  durch  die  Seele  der  Menge,  der 
in  dem  breiten  Chor  natürlich  und  anschaulich  zum  Aus- 
druck kommt.  Mit  den  Weisen  der  frommen  Ehrfurcht 
wechseln  die  fröhlichen  lustigen  Motive  des  Volksfestes. 
Eine  Solostimme  (Mezzosopran :  »Das  zerstossene  Rohr  etc.«) 
spricht  die  Erwartungen  aus,  die  das  Volk  auf  den  Mes- 
sias als  den  Retter  aus  Elend  setzt.  Der  Chor  schliesst 
sich  mit  dem  milden  Satze  »Wenn  der  Herr  die  Gefan- 
genen«, der  auf  »Träumen«  prächtig  malt,  diesem  Aus- 
druck von  Hoffnung  und  Bitte  an  \md  leitet  in  ein  be- 
wegtes Bild  von  Friede,  Glück  und  Freude  über,  welches 
schliesslich  zu  dem  Ausgangspunkt  der  Scene,  dem  »Hosi- 
anna«, zurückkommt  und,  hier  angelangt,  dem  Jubel  und 
der  Freude  einen  neuen  energischen  Ausdruck  in  der 
Doppelfuge  »Singet  dem  Herrn  ein  neues  Lied«  giebt. 
Eine  kurze  Episode,  in  welcher  die  Interpellation  eines 
Pharisäers  die  Existenz  einer  feindlichen  Partei  ahnen 
lässt,  hebt  die  Wirkung  dieses  hochgestimmten  Schluss- 
theils  wesentlich.  Jetzt  ergreift  Christus  wieder  das  Wort 
und  zwar  zum  ersten  Male  zu  einer  längeren  ernsten 
Rede,  die  auf  eine  trübe  Zukunft  hinweist.  Der  Chor 
antwortet  mit  »Unser  Reigen  ist  in  Wehklagen  verkehret^, 
einer  Nummer,  die  die  festlich  und  jubelnd  begonnene 
Einzugsscene  mit  einem  eigenthümlich  traurigen  Tone 
abschliesst.  Es  ist  eine  grosse  Macht  der  Stimmung  in 
diesem  Chore,  der  einfach  melodisch  dahinfliesst.  In  den 
ruhigen  Gang  der  Klage  schlagen  die  Accente  bei  »0 
Wehe«  aufschreckend  hinein.  Kaum  eine  andere  Nummer 
des  »Christus«  prägt  sich  dem  Gemüthe  so  tief  ein  wie 
dieser  umflorte  Gesang.  Kenner  werden  bemerken,  dass 
die  Erfindung  darin  etwas  von  Graun's  »Tod  Jesu« 
(»Unsere  Seele  ist  gebeuget«)  beeinflasst  ist. 

Die  zweite  Scene  »Christi  Abendmahl  mit  seinen 
Jüngern«  geht  über  den  Inhalt  ihres  Titels  hinaus  bis 
zum  Verrathe    des  Judas  und  zur  Gefangennahme  des 
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Herrn.  Einen  längeren  musikalischen  Ruhepunkt  findet 
sie  erst  in  dem  alterthümlich  gefärbten,  sechstimmang 
fugirenden  Schlusschor:  »Wir  gingen  Alle  in  der  Irre«. 
An  Umfang  ihm  nachstehend,  an  Gehalt  und  Entschie- 
denheit der  Tonsprache  aber  überragend  ist  der  Chor 
»Wehe,  wehe,  sie  haben  ein  Bubenstück  etc.«  zu  be- 
zeichnen. Die  Scene  wechselt  sehr  lebendig  zwischen 
dramatischen  und  betrachtenden  Sätzen.  Die  biblischen 
Reden  der  Jünger  sind  in  ausdrucksvoller  Kürze  einge- 
reiht. Unter  den  knapperen  betrachtenden  Nummern 
ist  die  eigenthümlichste  der  Chor  »Siehe,  ich  stehe  vor 
der  Thür  etc.«,  den  die  Altsimmen  allein  vortragen. 

Mit  der  folgenden  Scene  »Petrus  verleugnet  Chris- 
tum« beginnt  Kiel  die  zweite  Abtheilung  seines  Oratori- 
ums. Die  Scene  der  Verleugnung  ist  nur  kurz  ausge- 
führt aber  sehr  geistvoll.  Nach  dem  Chor:  »Wahrlich  etc.« 
spielen  die  Instrumente  eine  Reihe  von  Motiven,  mit 
welchen  die  Jünger  in  der  '^rhergehenden  Abendmahl- 
scene  die  Versicherung  der  Treue  und  des  Todesmuths  — 
»Und  wenn  ich  mit  dir  sterben  müsste«,  »Herr,  sollen  wir 
mit  dem  Schwert  dreinschlagen?«  —  gaben.  In  der 
nächsten  Scene  »Christus  vor  dem  Hohenpriester«  hat 
Kiel  zwei  Priesterchöre:  »Er  ist  des  Todes  schuldig« 
und  »Weissage,  wer  ist  es,  der  dich  schlug«»  in  einen  Satz 
zusammengefasst  und  in  einer  eigenthümlichen  Combi- 
nation  diesen  in  den  Männerstimmen  spielenden  Aus- 
brüchen der  Wuth  und  des  rohen  Spottes  in  dem  Uni- 
sono von  Sopran  und  Alt  einen  choralartigen  Gesang 
gegenübergestellt,  welcher  diese  Scene  der  Grausamkeit 
mit  einem  heiligen  verklärenden  Licht  überstrahlt.  Die 
nun  folgende  Scene  »Christus  vor  Pilato«  ist  die  impo- 
santeste des  ganzen  Werkes  und  muss  als  Meisterstück 
moderner  musikalischer  Dramatik  angesehen  werden. 
Nur  bei  Schicht  ist  ein  ähnlicher  Aufbau  der  langen 
Gerichtsscene  versucht  worden:  Es  ist  ein  einziger 
grosser  Satz,  der  in  den  eröffnenden  Accorden  der  Blä- 
ser die  Feierlichkeit  des  Hochgerichts  kurz  andeutet  und 
dann  in  einer  wahren  Fluth  von  leidenschaftlicher  Er- 


regung  in  einem  gewaltigen  unaufhaltsamen  Zuge  da- 
hin stürmt.  Kiel  folgt  hier  nicht  dem  Matthäus  oder 
Johannes  allein;  alle  die  Züge,  welche  diese  beiden 
Evangelisten,  und  die  anderen  dazu,  von  dem  Fanatis- 
mus des  Volks  mittheilen,  sind  von  dem  Componisten  in 
sein  Bild  aufgenommen.  Aber  er  hat  sie  nicht  in  ge- 
sonderten Nummern  der  Reihe  nach  ausgeführt,  sondern 
genial  zusammengedrängt,  hier  kurz  skizzirend,  dort  einen 
Augenblick  verweilend.  Die  Einheit  der  Scene  sichert 
der  Hauptsatz,  das  »Kreuzige,  kreuzige«,  zu  welchem  die 
Menge  in  allen  Lagen  der  Verhandlungen,  im  Uebermuth 
wie  in  der  Verlegenheit,  immer  wieder  zurückkehrt  wie 
zu  dem  ausgegebenen  Losungswort.  Den  Höhepunkt  bildet 
der  Satz:  »Sein  Blut  komme  über  uns«,  der  mit  einer  dä- 
monischen Entschiedenheit  gegeben  ist.  Von  da  ab  be- 
ruhigt sich  der  Ton  der  Scene;  der  Spott  und  die  Wuth 
flackert  nach  dem  Arioso  von  Christus  nur  noch  einmal 
auf  in  »Der  du  den  Tempel  Gottes  zerbrichst«.  Für 
lyrische  Einlagen  war  diese  Scene  nicht  der  Ort;  nur  ein 
kurzer  Chorsatz,  der  wie  von  Eccard  klingt:  »Siehe,  das 
ist  Gottes  Lamm«,  taucht  in  der  zweiten  Hälfte  auf.  Erst 
ganz  am  Schlüsse  kommt  die  hochgeschwillte  Stimmung 
des  christlichen  Herzens  zum  Wort.  Es  ist  in  dem  Cho- 
ral :  »Mein  Jesu  stirbt,  die  Felsen  beben«  nach  der  Stelle 
»es  ist  vollbracht«.  Während  die  Stimmen  die  Weise  in 
ihrer  schlichtesten  Form  hinsingen,  grollt  in  dem  Or- 
chester ein  Nachklag  des  Erdbebens,  welches  nach  der 
Bibel  das  Scheiden  des  Herrn  begleitete.  Dann  wird  der 
Choral  zum  zweiten  Male  zu  einem  kunstvolleren  Satze 
mit  fugirenden  Stimmen,  in  Bach'scher  Weise,  aufge- 
nommen. Die  Originalmelodie  des  Chorals  ist  die  alte 
Neumark'sche  von  »Wer  nur  den  lieben  Gott  lässt 
walten«. 

Wie  Kiel  der  Passion  als  Vorgeschichte  den  Einzug 
am  Palmsonntag  vorausgeschickt  hat,  so  lässt  er  zu  ihr 
auch  als  Epilog  eine  Skizze  der  ihr  nächstfolgenden 
wunderbaren  Ereignisse  hinzutreten:  Auferstehung  und 
Himmelfahrt.    Aus   diesem   dritten  Theile   des  »Christus« 
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sind  besonders  das  Duett  der  beiden  Marien  hervorzuheben 
und  der  nachcomponirte  an  innigen  Wendungen  reiche 
Dialog  zwischen  Christus  und  Petrus.  Kurz  ehe  das  Werk 
mit  dem  »Hallelujah«  und  der  auf  ein  seltsam  weit  aus- 
schreitendes Thema  »Das  ist  der  Stein«  aufgebauten  Fuge 
abschliesst,  klingen  nochmals  die  friedlichen  Motive  seiner 
Einleitung  an. 

Der  Inhalt  des  Schlusstheils  von  Kiel's  »Christus«  ist 
in  jtlngster  Zeit  in  einem  selbständigen  Oratorium  aus- 
ausgeführt  worden.  Es  ist  »Christus,  der  Auferstandene« 
von  Gustav  Schreck  nach  einer  Dichtung  von  Emmy  S., 
der  kunstreichen  Gattin  des  Componisten.  Auch  künst- 
lerisch nimmt  dieses  Werk  eine  ähnliche  Stufe  ein  wie 
das  Kiersche.  Es  seien  desshalb  leistungsfähige  Chor- 
institute darauf  hingewiesen. 


Zweites  Capitel. 

Messen. 


Tiefer  als  die  Passion  wurzelt  die  Messe  im  litur- 
gischen Boden.  Sie  gehört  zu  demjenigen  Theile  des 
Gottesdienstes,  welchen  die  katholische  Kirche  mit  der 
Bezeichnung  »Hochamt«  hervorhebt.  Sie  ist  dazu  be- 
stimmt den  wichtigsten,  erhabendsten  und  geheimniss- 
Yollsten  Akt  der  christlichen  Religionsäusserun g,  die  Feier 
des  Abendmahls  bei  den  Protestanten,  die  Darbringung 
des  Opfers  bei  den  Katholiken,  vorzubereiten  und  zu  be- 
gleiten. Die  Trennung  der  Messmusik  von  den  heiligen 
Ceremonien,  zu  welchen  sie  gehört,  begann  am  Ende  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  auf  protestantischer  Seite.  In 
katholischen  Ländern  hat  man  sich  erst  später  ent- 
schlossen Messen  ganz  oder  in  Bruchstücken  im  Concert 
zuzulassen.  Als  Beethoven  im  Jahre  1808  in  einer  Aca- 
demie  zwei  Sätze  seiner  Cdur-Messe,  und  noch  48S4, 
als  er  drei  Stücke  seiner  »Missa  solemnis«  aufführte,  musste 
er  sie  hinter  den  Titel  »Hymnen  im  kirchlichen  Style« 
verstecken.  Auch  in  Norddeutschland  haben  sich  am  Be- 
ginn unseres  Jahrhunderts  Stimmen  erhoben,  welche  die 
Aufführung  von  Messen  ausserhalb  des  Gottesdienstes 
als  eine  »Entweihung«  verurteilten.*)    Diese  Auffassung 


*)  Allgemeine  Mnsikal.  Zeitung,  Jahrgang  1814:  Alte  und 
neue  Kirchenmusik. 
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ist  wohl  ZQ  streng.  Gewiss  wird  ein  »Agnus  dei«  den  gläu- 
bigen Christen  in  dem  Augenblick  am  mächtigsten  er- 
greifen, in  welchem  er  zur  Communion  am  Altare  nieder- 
kniet. Wenn  er  aber  zu  einer  anderen  Zeit  denselben 
Satz  wieder  hört  und  sich  durch  ihn  an  die  Stunde  ver- 
setzt und  ermahnt  fühlt,  da  er  zum  letzten  Mal  an  der 
heiligen  Ceremonie  Theil  genommen — ist  das  Entweihung? 
Das  »Agnus  dei«  und  wie  dieses  alle  Messsätze  haben  einen 
selbständigen  Inhalt,  der  auch  dann  noch  erhebend,  die 
Frömmigkeit  erweckend,  die  Menschen gedan|^en  auf  die 
göttliche  Gnade  und  Herrlichkeit,  aufs  Ewige  führend  wir- 
ken wird,  wenn  der  liturgische  Zusammenhang  dieser  Sätze 
ganz  vergessen  sein  sollte.  Dieses  »Kyrie«,  »Gloria«,  »Credo«, 
»Sanctus«  und  »Agnus  dei«  enthalten  nur  solche  Gedanken, 
welche  der  Christ  zu  jeder  Zeit  und  an  jedem  Orte  ver- 
steht. Das  »Kyrie«  bringt  in  spruchartiger  Kürze  ein  Gebet 
um  die  Hülfe  Gottes  und  seines  Sohnes.  Wie  die  des 
»Sanctus«  und  »Agnus  dei«,  kehren  seine  Worte  ausser  in 
der  Messe  auch  in  anderen  liturgischen  Stücken  wieder. 
Das  »Gloria«,  ursprünglich  zur  Morgenhymne  bestimmt  und 
beim  Aufgang  der  Sonne  angestimmt,  ist  ein  Lobgesang. 
Sein  jubelnder  und  dankender  Grundcharakter  erhält  nur 
in  dem  Abschnitt:  »Qui  tollis  peccata  mundi  etc.«  einen 
Gegensatz  demüthig  bittender  Art:  »miserere  nobis«  und 
»suscipe  deprecationem  nostram«.  Das  »Credo«  ist  der  wort- 
reichste und  längste,  für  die  Composition  der  schwierigste 
der  Messsätze.  Seinen  Inhalt  bildet  das  christliche  Glau- 
bensbekenntniss  in  der  Fassung  des  Nicäischen  Concils. 
Die  Tonsetzer  gaben  ihm  in  der  Regel  eine  feste,  feier- 
liche und  schwungvolle  Musik;  besonders  tritt  in  ihr  der 
Abschnitt  hervor,  welcher  Christi  Menschwerdung  und  sein 
Leiden  und  Sterben  behandelt.  An  den  Stellen:  »et  in- 
carnatus  est«,  »et  homo  factus  est«,  »crucifixus  est«  darf 
man  in  der  besten  Zeit  der  musikalischen  Messe  das  Er- 
habenste suchen,  was  sich  musikalisch  denken  lässt.  Das 
nSanctus",  welches  den  Eingang  zur  eigentlichen  Com- 
munion, zur  heiligen  Handlung  bildet,  ist  das  dreimalige 
»Heilig«,  der  bekannte  Gesang,  welchen  Jesaias  aus  dem 
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Munde  der  den  Thron  Gottes  umschwebenden  Seraphim 
hörte.  Angefügt  sind  die  Juhelrufe,  mit  welchem  die  Juden 
Christum  am  Palmsonntage  bei  seinem  Einzüge  in  Jerusa- 
lem begrüssten:  das  »Benedictus«  und»Osanna«.  Das  »Agnus 
dei«  war  in  der  ältesten  Zeit  der  eigentliche  Gommunion- 
gesang.  Es  enthält  in  wenigen  schlichten  Worten  den 
Ausdruck  demüthigster,  liebevollster  Hingebung  zu  dem 
Heiland,  der  sich  für  die  Menschheit  geopfert  hat,  und 
die  Bitte  um  Gnade  und  Friede.  In  älteren  Messen  wird 
der  Satz  in  dreifach  verschiedener  Musik  wiederholt.  Das 
»Dona  nobis  pacem«  ist  erst  im  späteren  Mittelalter  hin- 
eingekommen und  heute  noch  nicht  als  allgemein  gültig 
anerkannt,  z.  B.  nicht  im  Lateran,  wo  noch  dreimal 
»miserere  nobis«  gesungen  wird.  Die  einzelnen  Sätze  des 
Messentextes  sind  zu  verschiedenen  Zeiten  entstanden, 
aber  alle  sehr  alt;  der  älteste  ist  das  »Sanctus«.  Erst  später 
fasste  man  sie  zu  einem  zusammenhängenden  Ganzen 
zusammen,  welches  als  das  Ordinarium  der  Messe,  d.  h- 
der  im  Text  stets  gleichbleibende  Theil  derselben,  be- 
zeichnet wird.  Die  liturgische  Messe  wird  noch  vervoll- 
ständigt durch  Introitus,  Graduale,  Alleluja,  Tractus, 
Sequenz  und  Communio,  Gesänge,  welche  im  Text  je 
nach  den  Festzeiten  wechseln. 

Im  katholischen  Gottesdienste  begegnen  wir  heute 
nebeneinander  drei  Stylarten  der  musikalischen  Messe: 
der  Messe  im  gregorianischen  Choral  ton,  der  Yocalmesse 
und  der  Instrumentalmesse.  Sie  sind  hier  so  aufgestellt, 
wie  sie  geschichtlich  auf  einander  folgen.  Der  gregoria- 
nische Choral  hat  das  Schönste  und  Reichste,  was  seine 
Melodik  bietet,  in  den  Recitationen  der  Messtexte;  die 
Instrumentalmesse  besitzt  einige  Werke,  welche  wir  unter 
die  höchsten  und  erstaunlichsten  Leistungen  der  musi- 
kalischen Kunst  zählen.  Aber  die  anerkannte  Glanzpartie 
der  Messenlitteratur  wird  von  der  Vocalmesse  gebildet; 
im  engeren  Sinne  von  den  für  den  a  capella-Chor  ge- 
schriebenen Messen,  welche  in  der  grossen  Vocalperiode 
des  sechzehnten  Jahrhunderts  entstanden  sind.  Eine  durch 
den  fortwährenden  Wettbewerb  auf  engem  Gebiete  immer 

9* 
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wieder  ergänzte  Reihe  grosser  Meister,  eine  Fantasie  und 
gestaltende  Hand  fast  ausschliesslich  im  kirchlichen  Dienst 
festhaltende  Schulung,  eine  glückliche  Uebereinstimmung 
im  Grundwesen  der  musikalischen  Mittel  und  der  dich- 
terischen Ideen  kommen  zusammen,  um  den  Werken 
dieser  Periode  einen  Vorsprung  zu  geben,  welcher  von 
der  späteren  Zeit  noch  nicht  wieder  hat  eingeholt  werden 
können.  Der  Kenner  dieser  Zeit  wird  einem  Bach  und 
Beethoven  seine  Bewunderung  nicht  versagen;  aber  er 
wird  von  ihren  Messen  immer  wieder  mit  Liebe  und 
Sehnsucht  zu  seinem  Palestrina  zurückkehren.  Nur  in 
dieser  Periode  erscheint  ihm  kirchliches  und  künstlerisches 
Ideal  vollständig  sich  deckend.  Ihre  Musik  scheint  aus 
dem  Himmel  zu  kommen;  in  den  Werken  der  späteren 
Meister  drängt  sich  für  ihn  das  Menschliche,  der  irdische 
Jammer  und  die  irdische  Leidenschaft,  zu  stark  vor. 

Die  Menge  der  in  jener  grossen  Vocalperiode  ent- 
standenen Messen  ist  erstaunlich  bedeutend.  Wir  haben 
Anecdoten,  welche  die  Fruchtbarkeit  der  alten  Meister 
auf  diesem  Gebiete  beleuchten,  wir  sehen  sie  thatsächlich 
bestätigt,  wenn  wir  in  den  Bibliotheken  Umschau  halten 
nach  den  Notendrucken  aus  jener  Periode.  Die  Petrucci  in 
Venedig,  die  Petrejus  in  Nürnberg,  Moderne  in  Lyon,  die 
Druckerpressen  in  allen  Ländern  waren  unablässig  be- 
schäftigt, in  gross  Folio  Stimmbücher  von  Messen  her- 
zustellen. Daneben  her  ging  aber  auch  noch  das  Ab- 
schreiben mit  der  Feder,  das  Malen  jener  fast  finger- 
grossen  Noten,  deren  Tintenreichthum  im  Laufe  der 
Zeit  nicht  selten  das  Papier  zerfressen  hat.  Die  Messe 
galt  den  Tonsetzern  als  Hauptziel  ihres  Ergeizes;  die 
Meister  veröffentlichten  die  Werke  dieser  Gattung  bände- 
weise, und  unternehmende  Verleger  stellten  aus  Jden 
Bänden  verschiedener  Meister  wieder  neue  als  Muster- 
sammlungen her.  Wir  übersehen  heute  den  Reichthum 
noch  nicht  vollständig;  erst  eine  Durchforschung  sämmt- 
licher  Archive  in  den  Culturländern  kann  ein  genaues 
statistisches  Bild  ergeben.  Sie  sowohl  als  der  weitere 
Theil  der  Aufgabe:  die  Uebertragung  der  alten  Vorlagen 
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BUS  der  Mensuralnote  in  die  neue,  ans  den  Stimmen  in 
Partitur,  setzt  eine  Arbeitstheilong  nach  gemeinsamem 
Plane  voraus.  Was  bis  jetzt  erreicht  worden,  danken 
wir  dem  Vorgehen  Einzelner.  Es  kann  aber  bei  diesem 
Verfahren  nicht  ausbleiben,  dass  sich  Hissstände  ergeben. 
Wir  haben,  um  nur  ein  Beispiel  anzuführen,  die  herrliche 
Messe:  °Ässumpla  est  Hariai  von  Palestrina,  seit  fSSO 
von  drei  verschiedenen  Herausgebern  dreimal  neugedruckL 
Dagegen  ist  ein  Meister  wie  Clemens  non  papa,  welcher 
in  den  Mustersammlungen  des  sechzehnten  Jahrhunderts 
eine  erste  Stelle  einnimmt  und  wegen  seiner  frischen, 
kecken  Themen  verdient,  als  Componist  von  Messen  bis- 
her in  keiner  Sammlung  vertreten;  ja  selbst  Ambroa 
scbeint  ihn  als  solchen  nur  wenig  zu  kennen.  Nicht  besser 
verhält  es  sich  mit  Morales  und  anderen  Lieblingscom- 
ponisten  der  alten  Sammelwerke  von  Messen. 

Der  gemeinsame  Plan  würde  auch  die  innere  Gflte 
der  Neoausgaben  fördern.  Nach  den  Grundsätzen,  die 
heute  als  Richtschnur  gelten,  wird  in  der  neuen  Partitur- 
form manches  alte  Stück  ganz  oder  theilweise  rhythmisch, 
wenn  nicht  formell  falsch,  so  doch  unpraktisch  wieder- 
gegeben. 

Was  von  alten  Messen  in  neuerer  Zeit  in  Partitur 
Übertragen  und  veröffentlicht  worden  ist  genügt  indess, 
um  die  Entwickelung,  die  Art  und  Schönheit  der  Gattung 
zu  zeigen.  Den  Anstoss  für  diese  Neuausgaben  haben 
die  musikalischen  Geschichtsschreiber  gegeben:  Forkel, 
Burney,  Kiesewetter,  denen  Neuere,  wie  Ambros  und 
Schlecht  gefolgt  sind.  Auch  Theoretiker,  wie  H.  Beller- 
mann, schlössen  sich  dem  Vorgang  der  älteren  Fach- 
genossen :  Glaresn  und  L.  Heyden  getreu,  dieser  Ver- 
öffentlichung von  Bruchstitcken  aus  alten  Messen  an. 
Die  Hauptquellen  für  das  bequeme  Studium  dieser  Werke 
bilden  indess  die  für  den  praktischen  Gebrauch  ange- 
legten Sammelwerke.  England  besitzt  solche  schon  seit 
dem  vorigen  Jahrhundert.  Italien,  Frankreich,  Spanien, 
Holland  sind  erst  in  neuerer  Zeit  gefolgt.  In  Deutschland 
sind  die  wichtigsten  die  von  Rochlitz,  Braune,  Commer 
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and  Proske.  Bochlitz  geht  in  seiner  "SammliiDg  vorzüg- 
licher Gesangstücke  der  anerkannt  grössten  ....  Meisten 
his  ant  Dufay  zurück.  Leider  giebt  er  vorwiegend  nnr 
Bruchstücke  und  diese  noch  dazu  in  den  meisten  Fällen 
ohne  Angabe  der  Werke,  zu  welchen  sie  gehOren.  Aber 
es  gebührt  ihm  das  Verdienst,  die  Bewegung  für  die 
praktische  Wiedergewinnung  der  alten  Gesangkunst  zuerst 
mit  Entschiedenheit  und  sogleich  in  einem  gewissen 
grossen  Style  eingeleitet  zu  haben.  Braune's  •C&cilia',  die 
leider  nicht  über  einige  Jahrgänge  hinausgekommen  ist, 
enthält  Messen  von  A.  Scarlatti,  von  F.  Gasparini  und 
von  Caldara.  Commer  pflegt  in  seiner  »Musica  sacra«  als 
Messen  com  poni  st  den  Orlando  di  Lasso,  neben  ihm  noch 
den  Cordans,  Duraitte,  Lotti  und  Leo;  desselben  Heraus- 
gebers Collectio  operum  musicorum  Batavonim  bringt 
überhaupt  keine  Messen.  Als  das  weitest  angelegte  und 
praktisch  nützlichste  und  meist  benutzte  Unternehmen 
der  in  Bede  stehenden  Art  muss  Proske's  «Musica  divina« 
bezeichnet  werden,  Sie  vertritt  verhältnissmässig  die 
grösste  Anzahl  bedeutendet  Namen  mit  vollständigen 
Messen.  Die  italienische  Schule  ist  allerdings  stark  be- 
vorzugt, von  deutschen  Namen  ist  nur  Hassler,  von 
Niederländischen  nur  Orlando  die  Lasso  aufgenommen. 
In  dieser  Bichtung  kann  als  Ergänzung  der  fünfte  (von 
Kade  herausgegebene)  Band  der  Musikgeschichte  von  Am- 
bros  dienen,  welcher  zum  ersten  Male  eine  Beihe  von 
beachtenswerthen  Meistern  dieser  beiden  Völker  und 
neben  ihnen  auch  Franzosen  in  würdiger  Weise,  auch 
mit  ganzen  Messen  oder  mehreren  Sätzen  aus  solchen, 
zu  Worte  kommen  lässt.  Die  Messen  von  Palestrina 
liegen  jetzt  vollständig  in  moderner  Partitur  vor.  Sie 
bilden  in  der  von  F.  X.  Haberl  redigirten  Gesammt- 
ansgabe  der  Firma  Breitkopf  und  Härtel  1 5  Bände. 
Ihre  Gesammtzahl  9fl  vertheilt  sich  auf  3B  vierstim- 
mige ,  31  fünfstimmige ,  ii  sechsstimmige  und  t  acht- 
stimmige. 

Die  Geschichte  der  Vocalmesae  d.  h-  der  für  unbegteite- 
ten  Chor  geschriebenen  Messe  beginnt  mit  dem  fünfzehnten 
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Jahrhundert.  Dufay  (der,  nachHaberl*}  4  474  gestorben,  Dnfayi 
also  nicht,  wie  bisher  ins  14.  Jahrhundert  zu  setzen  ist)  Ookaghem, 
Ockeghem,  Obrecht,  die  Häupter  der  älteren  Niederlän-  Obreoht. 
dischen  Schule,  sind  ihre  ersten  Vertreter.  Bisher  lagen 
von  den  Arbeiten  dieser  Tonsetzer  in  lesbarer"  Form  nur 
wenige  Bruchstücke  vor,  die  Rochlitz  und  andere  Sammler 
herausgegeben  hatten,  und  dieses  Wenige  blieb  unbenutzt 
Es  bewies  ein  starkes  poetisches,  gern  ans  Volkstümliche 
anknüpfendes  Vermögen  in  herzlichen  Gesangwendungen, 
aber  man  stiess  sich  an  die  scheinbar  leeren  und  un- 
gelenkten  Harmonien.  Seit  Forkel  wurden  die  Leistungen 
der  ersten  Niederländischen  Periode  in  den  Handbüchern 
die  Musikgeschichte  als  Vorstufe  der  Kunst,  als  abschrecken- 
des Beispiel  einer  in  blossen  Künsteleien  steckengebliebenen 
Richtung  behandelt.  Auch  die  begeisterten  Darstellungen, 
in  denen  Kiesewetter  und  sein  Neffe  Ambros  für  die 
Bedeutung  dieser  Werke  eintraten,  vermochten  das  Vor- 
urtheil  nicht  zu  brechen.  Selbst  Carl  Riedel,  dessen 
bahnbrechende  Verdienste  um  die  Wiedereinführung  alter 
Werke  in  die  Ghorprogramme  auch  von  den  beschränk- 
testen Verkleinem  nicht  aus  der  Welt  geschafft  werden 
können,  ging  an  Dufay  und  Genossen  vorbei. 

Dieses  Verhältniss  hat  sich  seit  kurzem  geändert.  Die 
»Vereeniging  voor  Nord-Nederlands  Muziekgeschiedenis« 
veranstaltete  grössere  Publicationen  von  Werken  jener 
ersten  Meister  und  ein  von  Daniel  de  Lange  in  Amster- 
dam aus  wirklichen  Solisten  und  Kunstsängern  gebildeter 
Elitechor  trug  sie  stylgerecht  vor.  Die  Leistungen  dieses 
Amsterdamer  Kirchenchors  haben  wohl  überall,  wo  sie 
in  deutschen  Städten  gehört  wurden,  den  Schleier  wegge- 
zogen und  die  Niederländische  Musik  des  4  5.  Jahrhunderts 
in  ihrem  wahren  Lichte  gezeigt,  —  in  dem  Lichte  einer  vollen 
Kunst,  einer  Kunst,  in  der  keine  Spur  von  Archaismus, 
von  Anfängerschaft,  von   unfertiger  Entwickelung   und 


*)  F.  X.  Haberl,  Bausteine  für  MuslkgescMehte,  I,  Wil- 
helm du  Fay. 
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Experimen  t  zu  bemerken  ist.  Im  Gegentheil,  diese  Werke  und 
diese  Meister  bedeuten,  so  weit  es  natürliche  und  wirk- 
same Ausnutzung  der  Menschenstimme,  Macht,  Freiheit 
und  Schönheit  der  Melodik  betrifft,  die  höchste  Blüthezeit 
der  mehrstimmigen  Vocalmusik.  Nach  dieser  Richtung 
ist  die  erste  niederländische  Zeit  niemals  übertroffen,  nur 
hie  und  da  von  Einzelnen,  wie  von  Seh.  Bach  in  »Komm 
Jesu,  komm«  annähernd  erreicht  worden.  Dieser  ihr 
Vorzug  hängt  eng  zusammen  mit  der  Natur  der  sogenannten 
»Chöre»,  für  welche  diese  Compositionen  geschrieben  worden 
sind.  Componisten  wie  Dufay,  Ockeghem  waren  Sänger 
in  diesen  Chören.  Für  Bach'sche  Motetten,  Beethovensche 
Messen,  für  die  Mehrzahl  der  neueren  Chorwerke  möchten 
wir  unsere  starken  Dilettantenvereine  nicht  missen,  sie 
sind  ausserdem  für  die  musikalische  Volkserziehung  un- 
ersetzlich. Aber  wollen  wir  die  a  capella- Musik  der 
frühesten  Perioden  nicht  blos  gelegentlich  kosten,  sondern 
wirklich  wieder  aufleben  und  den  musikalischen  Geist 
unsrer  Zeit  von  ihr  befruchten  sehen,  so  müssen  wir 
wieder  nach  Chören  streben,  die  den  Amsterdamer 
Eirchenchor  zum  Muster  haben. 

Von  dem  heutigen  Gebrauchswerth  der  Werke  dieser 
echten  Niederländer  abgesehen,  haben  sie  geschichtlich 
bedeutend  gewirkt.  Sie  beherrschten  noch  auf  hundert  Jahre 
hinaus  fast  ausschliesslich  die  Gestaltung  des  kunst- 
massigen  Tonsatzes  mit  dem  Gesetze,  welches  sie  für  die 
Gedankenentwickelung  ausgebildet  hatten.  Dieses  Gesetz 
hiess:  Einheit  in  der  Mehrheit,  Festhalten  am  gegebenen 
Thema,  gründliche  Ausnutzung  seiner  wesentlichen  Züge. 
Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  müssen  die  sogenannten 
Künsteleien,  die  ausgeklügelten  und  getüftelten  Nach- 
ahmungen beurtheilt  werden,  welche  auch  in  den  Messen 
Dufay's,  mehr  noch  der  Ockeghem  und  Obrecht  vorkom- 
men. Es  scheint  zuweilen,  als  sei  es  ihnen  der  höchste 
Triumph  ihrer  Kunst  gewesen,  mit  einer  einzigen  Noten- 
zeile sämmtliche  mit  einander  singende  Stimmen  ver- 
borgen zu  können.  Die  erste  singt  das  Thema  wie  es 
geschrieben  steht,  die  zweite  schneller  oder  langsamer 
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in  einem  ganz  anderen  Rhythmus,  eine  dritte  lässt  alle 
Pansen  weg,  fängt  das  Thema  beim  Ende  an,  die  vierte 
kehrt  vom  Anfang  aus  alle  Intervalle  um  u.  s.  w.  Zur 
Andeutung  dieser  Kunstgriffe  bildete  man  ein  verwickeltes 
Zeichensystem  aus,  welches  die  Notenlehre  dieser  Zeit 
mit  den  Schwierigkeiten  einer  raffinirten  Geheimschrift 
umgiebt.  Wir  haben  es  bei  dieser  Satzweise  mit  einer 
UebertreibuDg  eines  an  und  für  sich  vorzüglichen  Princips 
zu  thun.  Die  Auswüchse  schwinden  im  Laufe  des  sech- 
zehnten Jahrhunderts  immer  mehr.  Aber  auf  dem  Grunde 
des  Systems,  welchen  jene  Niederländer  des  fünfzehnten 
Jahrhunderts  gelegt  haben,  stehen  auch  Orlando  di  Lasso 
und  ebenfalls  Palestrina.  Es  ist  bekannt  genug,  dass 
den  Messen  der  hier  in  Rede  stehenden  Vocalperiode 
Gesangmelodien  zu  Grunde  gelegt  wurden,  welche  offen 
oder  versteckt  alle  einzelnen  Sätze  des  Werkes  durch- 
ziehen. Diese  Merkmelodien  —  cantus  firmus  ist  ihr 
Name  —  waren  ursprünglich  dem  gregorianischen  Choral 
entnommen.  Bald  aber  trat,  bis  zum  Trienter  Concil, 
neben  diese  Quelle  das  Volkslied,  dessen  einfachere 
und  bekanntere  Weisen  den  Hörern  mehr  entgegenkamen 
und  auch  den  Sängern  die  Entzifferung  der  Notenräthsel 
erleichterten.  Gerade  die  unscheinbarsten  und  leichtesten 
Weisen  aus  der  letzteren  Classe  wurden  am  häufigsten 
benutzt,    lieber  das  Thema  des  Liedes:  »l'homme  arm6« 

i  >  *  ^  I  "  ['  I  "'  I  ■"  I  **  I  Com^oni^tenüire 
Messe  geschrieben;  einzelne  mehrere.  Aehnlich  beliebt 
waren  auch  die  sogenannten  voces  musicales,  die  sechs 
ersten  Töne  unserer  heutigen  Durtonleiter  (das  Hexachord) 
als  cantus  firmus.  Von  diesem  cantus  firmus  bekamen 
die  Messen  ihre  Namen.  In  alten  Sammlungen  sind  oft 
nur  diese  Titel«  Si  bona  suscepimus«,  »Mort  ma'  priv^«  etc. 
angegeben  und  die  Namen  der  Tonsetzer  nicht.  Es 
leuchtet  ein,  wie  das  Festhalten  an  einem  solchen  Grund- 
thema dem  einheitlichen  Charakter  eines  vielsätzigen 
Werkes  zu  Gute  kommen  konnte.  Die  Weise,  in  welcher 
der  cantus  firmus  in  den  Messen  behandelt  wurde,  ist 
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auaserordeatlich  mannigfuUig.  la  der  früheren  Zeit  vor- 
wiegend dem  Tenor  zugewiesen,  rückt  er  später  auch 
in  andere  Stimmen  vor.     Den  einen    dient  der  cantos 

fiimus  nur  als  mechanischer  Anhalt.  Die  Notenreihe  wird 
so  ins  Breite  gezogen,  dass  von  einer  melodischen  Wirkung 
derselben  keine  Rede  sein  kann.  Von  anderen  wird  das 
Grundthema  geistig  ausgenutzt:  bald  in  der  Art  der 
Bach'schen  Choral figurationen,  bald  in  dem  Style  unserer 
neuesten  Motiventwickelung  und  thematischen  Umge- 
staltung, welcher  gerade  in  den  Messen  unserer  Vocal- 
periode  einen  bedeutenden  Vorläufer  hat. 

Man  trifft  da  Arbeiten  in  reicher  Anzahl,  die  den 
Uneingeweihten  durch  die  völlige  liebere  in  Stimmung  mit 
der  neuesten  Instrumentalperiode  Beethoven-Liszt  in  der 
Ge danke ntechnik  überraschen.  Kaum  unterliegt  es  auch 
dem  Zweifel,  dass  die  ganze  Satzkunst  der  späteren 
Niederländer,  vor  allem  die  Sweeljnck's,  von  instramen- 
talen  Einflüssen  mitheherrscht  worden  ist  Die  in  grossen 
und  kleinen  Zttgen  in  vielen  Werken  der  ganzen  Periode 
hervortretende  Gleichgültigkeit  gegen  Wort  und  Text, 
die  Hinneigung  zu  compacteren,  massigen  und  derberen 
Wirkungen,  das  Vordringen  des  accordischen  Elements, 
hängt  mit  jenen  instrumentalen  Einflüssen  zusammen. 
Die  ünterlegung  des  Textes  war  Sache  der  Sänger,  denen 
nur  der  liturgische  Anfangswortlaut  hingeschrieben  wurde. 
Von  ihm  lenkten  sie  dann  oft  in  Improvisationen  ab,  die 
profan  und  unpassend  waren.  Dass  in  das  'Gloria^  an 
Harientagen  eine  Stanze  an  die  heilige  Jungfrau  hinein- 
gesungen wurde,  an  anderen  Heillgcnfesten  Entsprechen- 
des, erregte  kaum  Anstoss.  Den  gewählten  cantus  firmna, 
wenn  er  aus  dem  Volkslied  entnommen  war,  mit  seinen 
eigenen  Worten  zu  geben,  war  allgemein  gebräuchlicfa : 
Drs  kommt  auch  in  den  früheren  Werken  Paiestrina's 
noch  vor;  z.  B.  in  seiner  Messe:  »Ecce  sacerdos".  Das 
Wesentliche  an  der  berühmten  Reform  der  Kirchenmusik 
durch  das  Trienter  Concii  war,  dass  diesem  Missbrauch 
hin  der  Textbehandlung,  soweit  die  Componisten  dazudurch 
die    Benutzung    von  Volksliedern   Veranlassung   gaben. 
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Wandel  geschafft  wurde.  Trotzdem  kam  die  Einmischung 
fremder  Worte  in  den  Messtext,  wie  der  Aufbau  der 
Sätze  über  Volkslieder,  auch  nachher  noch,  wie  Ambros 
in  seiner  »Geschichte  der  Musik«  belegt,  vereinzelt  vor. 

Der  contrapunk tische  Ueberschwang  im  Satzbau 
schwand  im  gleichen  Schritte,  als  die  Sätze  länger  und 
vollstimmiger  wurden.  Die  Verwendung  einer  grösseren 
Stimmenzahl  führte  zur  Gruppenbildung  und  damit  zur 
Verwendung  und  zur  Pflege  des  harmonischen  Klang- 
elementes in  der  kirchlichen  Vocalmusik  überhaupt  und 
in  den  Messen  besonders.  Letzteren  musste  bei  der 
Länge  des  Textes  dieses  Mittel  formeller  Belebung  be- 
sonders willkommen  sein,  und  es  ist  in  ihnen  thatsächlich 
auch  Alles,  was  der  Chorklang  an  natürlichen,  sinnlichen 
Reizen  hat,  zur  Blüthe  und  Entwickelung  gebracht  worden. 
In  der  innigsten  sachlichen  Verbindung  mit  dem  Wesen 
des  heiligen  Textes  wohl  von  Palestrina,  der  in  dem 
Chorsatz  seiner  Messen,  mit  dem  Wechsel  von  hoch  und 
tief,  von  licht  und  dunkel,  von  durchsichtig  und  zusammen- 
gedrängt, die  Himmelsbilder  wie  ein  Zauberer  verwandelt. 
Nach  ihm,  und  namentlich  in  der  Schule  der  Venetianer, 
sind  die  Effecte  der  wechselnden  Chorgruppen  zu  auf- 
einandergethürmten  Chören  gesteigert  und  nicht  selten 
äusserlich  missbraucht  worden. 

Auf  unseren  Chorprogrammen  war  bisher  der  älteste 
Meister  der  Vocalperiode  der  schon  der  späteren  Nieder- 
ländischen Schule  angehörige  Josquin  de  Pros.  Eingeführt  Joiqnin  de  Pr^ 
hat  ihn  der  Riedel-Verein  in  Leipzig  mit  seinem  grossen 
»Stabat  mater«,  das  in  Berlin  und  Dresden  namentlich 
einen  grossen  Eindruck  hinterliess.  Ein  solcher  lässt  sich 
auch  der  Messe  »Pange  lingua«  versprechen,  der  einzigen 
Messe  Josquin's,  welche  im  Neudruck  vollständig  vor- 
liegt (Ambros,  Gesch,,  5.  Bd.).  Sie  gilt  bei  Kennern  für 
eine  der  bedeutendsten  unter  den  ungefähr  zwanzig 
Messen,  welche  von  dem  Tonsetzer  bekannt  geworden 
sind  (alte  Drucke:  Petrucci,  Junta,  Petrejus)  und  bringt 
die  eigenthümlichen  Züge  des  Meisters  zu  deutlicher  An- 
schauung, dessen  Kunst  Dr.  Martin  Luther  dem  Lerchen- 
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schlag  zu  vergleichen  pflegte.  Es  ist  eine  herzliche  Naive- 
tät  in  dieser  Musik,  eine  Neigung  zum  Genre  und  zur 
Naturidylle,  die  dieser  Tonsetzer  vor  anderen  Nieder- 
ländern mit  den  Malern  seiner  Heimath  theilt.  Im 
zweiten  »Kyrie«  und  auch  im  »Gloria«  dieser  Messe  kommen 
wir  an  Stellen,  wo  die  Musik  plötzlich,  wider  den  üblichen 
Brauch  jener  Zeit,  sich  auf  einem  freundlichen  Motive 
festsetzt  und  in  seligem  Behagen  die  liebe  Wendung, 
stehen  bleibend,  auf-  und  absteigend,  wiederholt.  Es 
wirkt  wie  ein  Anklang  von  Wiegengesang  und  fernem 
Glockengeläute:  Viele  wird  diese  trauliche  Einmischung 
einfach  menschlicher  Poesie  rühren  und  an  die  vor- 
raphaelischen  Maler  der  heiligen  Geschichte  erinnern, 
welche  gelegentlich  dem  Christkind  drollige  und  harm- 
lose Kinderstreiche  anzudichten  pflegen.  Dass  aber  ein 
solcher  Abfall  vom  strengsten  Style  mit  sehr  scharfen 
Augen  angesehen  und  hart  verdammt  werden  kann,  hat 
uns  ein  Bhck  in  den  Artikel  gelehrt,  welchen  das  eng- 
lische Musiklexikon  von  Grove  über  »Mass«  bringt.  Diese 
freundlichen  Episoden  in  den  Messen  Josquin's  sind  doch 
etwas  ganz  anderes  als  (die  fröhliche  Kirchenmusik 
Haydn's.  Dann  wirft  aber  Josquin  in  den  munteren 
Fluss  seiner  Chorstimmen  wieder  Sätze  von  einer  schauer- 
lich erhabenen,  ruhigen  und  dunklen  Feierlichkeit,  wie 
das  »Incamatus  est«  im  »Credo«  von  »Fange  lingua«. 
Rochlitz  hat  dieses  bereits  seiner  obenerwähnten  Samm- 
lung eingefügt.  Dasselbe  ist  im  Zusammenhang  zugleich 
ein  Beispiel  für  die  Meisterschaft,  mit  welcher  Josquin 
die  Mittel  des  Chores  zu  grossen  Wirkungen  verwendet 
Er  ist  wohl  der  erste,  der  von  dem  System  des  immer 
gleichstimmigen  Satzes  sich  grundsätzlich  abwendet. 
Seine  zweistimmigen  und  dreistimmigen  Sätze  sind,  wie 
in  dem  »Agnus«  seiner  Messe  »Thomme  armö«*)  nicht 


*)  In  Partitur  veröffentlicht  als  6.  Bd.  der  Publicationen 
der  Gesellschaft  für  Musikforschnng.  Das  »Agnus  dei«  allein  bei 
R.  Schlecht  a.  a.  0. 
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immer  formell  vollendet,  aber  der  Eiatritt  seiner  Chor- 
register ist  stets  sinnreich  und  wirft  schlagende  Lichter 
auf  den  Text  Die  Messe  aPange  lingaa'  kann  noch  dazu 
dienen ,  das  Verfahren  in  seinen  Hauptzügen  zu  zeigen, 
in  welchem  die  Tonaetzer  der  grossen  Vocalperiode  den 
cantus  firmus  ausnutz- , 
ten.  Der  Anfang  der  Ri-  -- 
lualmelodie  der  Hymne  "  rU.f  lin-ia  |io.ii 
steht  am  Eingang  aller  Hauptsätze,  melodisch  und  rhyth- 
misch jedesmal  frei  behandelt,  um  von  den  vier  Stimmen 
des  Chores  in  Nachahmungen  durchgeführt  zu  werden- 
In  einer  grossen  Reihe  von  Themen  zu  Nebensätzen 
klingen  aber  auch  die  unter  a  und  b  eingezeichneten 
Motive  an.  Der  Hymnus  giebt  somit  der  ganzen  Messe 
ihre  bestimmte  Signatur.  Bis  zu  welchem  Grade  geistiger 
Einheit  ein  genialer  Meister  alle  Theile  eines  so  grossen, 
vielsätzigen  Werkes  durch  die  Ausbeutung  des  cantus 
tirmus  verbinden  kann,  das  zeigt  am  vollkommensten 
die  schon  erwähnte  Messe:  «Assumpta  est  Maria>  von 
Palestrina. 

Die  Praxis  der  katholischen  Kirchenchäre,  denen  der 
Regensburger  Domchor  das  Muster  giebt,  fusst  bei  der 
Wahl  von  Messen  auf  der  »Musica  divina>  von  Proske,  in 
welcher  natürlich  Orlando  di  Lassound  Palestrina  Orluidodl 
den  Hauptstamm  bilden.  Orlando's  Werke,  unter  welchen  Lmo. 
die  Magnificats  und  die  Busspsalmen  die  hervorragendsten 
sind,  gelten  als  die  Spitzen  der  niederländischen  Kunst, 
und  wenn  erst  die  soeben  [ebenfalls  von  Breitkopf  und 
Härlel)  in  AngritT  genommene  colossale  Gesammtausgabe 
seiner  Compositi9Den  vorliegt,  wird  des  Staunens  über 
die  Vielseitigkeit,  den  Reichthum  und  die  fast  schroffe 
Originalität  dieser  Künstlernatur  kein  Ende  sein.  Nament- 
lich in  der  weltlichen  Vocalmusik  wird  es  Ueberraschuogen 
genug  geben.  In  seinen  Messen  jedoch  ist  er,  der  tech- 
nisch vielseitig  und  frei  über  die  Stylarten  aller  Schulen 
schaltet,  geistig  ausserordentlich  ungleich.  Der  Hang 
zum  Naiven,  weichen  er  mit  seinem  Landsmann  Josquin 
theill,  artet  hier  oft  zur  Bequemlichkeit  aus.    Wenn  wir 
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im  Allgemeinen  mit  der  Thats&che  zu  lechnea  haben, 
das9  nnter  den  Meist enverken  der  Vocalperiode,  besonders 
unter  den  Messen,  auch  viele  handwerksmäsaige  Arbeiten 
anterlaufen,  so  bleibt  uns  diese  Erfahrung  auch  in  den 
Messen  Orlando's  nicht  erspart.  Er  pDegt  allzuhänfig 
den  trSgen  Styl  der  sogenannten  »miasae  familiäres«,  und 
auf  solche  Unterlagen  gestützt,  mag  Baini,  Palestrina'a 
Biograph,  dazn  gekommen  sein,  den  genialen  Orlando  als 
•  arm  an  schönen  Gedanken,  ohne  Seele,  ohne  Feuer» 
abzutbun.  Seine  vierstimmige  Messe  octavi  toni  (im  1.  Bd. 
d,  "M,  d.')  ist  in  ihren  ersten  drei  Sätzen  ein  solcher 
dürftiger  Hisswachs:  kunstlos  ia  der  Form,  leblos:  alle 
vier  Stimmen  immer  Note  gegen  Note  hindeclamlrt,  im 
Ausdruck  auf  das  AJlernoth wendigste  beschränkt,  nur 
hier  uad  da  an  Stellen  wie  °Domine  Jesu  Christe«  und 
i>et  horoo  factus  estt  von  dem  Blitze  einer  grossen  Fan- 
tasie durchleuchtet.  Erst  von  dem  •Sanctus°  an,  in  wel- 
chem die  Stimmen  auf  Senfl'schen  Leitern  neben  ein- 
ander hinauf-  und  hinuntergleiten,  verräth  dieses  Werk 
seinen  Meister.  Bedeutender  ist  die  Messe  über  'Puisque 
j'ai  perdu",  und  das  bedeutendste  Stück,  welches  die 
Proske'sche  Sammlung  von  Messen  Orlando's  bringt,  die 
über  das  Thema :  ■  Qual  doana  attende  etc.  •  (s  at.).  Aus  den 
von  Coramer  veröfTentl lebten  Messen  Orlando's  werden 
ungefähr  sechs  regelmässiger  gesungen,  an  erster  Stelle: 
»Credidi«,  «Doulce  memoiri',  »II  me  suffit«,  »Je  ne  mange«. 
&,  Fl  da  FU«-  Unter  G.  P.  da  Palestrina's  Messen,  von  denen  (nach 
itrina.  Baini's  Angabe]  zu  Lebzeiten  des  Componisten  U  Bücher 
in  Stimmbänden  gedruckt  erschienen,  zwei  ungedruckt 
blieben,  nimmt  die  wiederholt  erwähnte  Messe  lAssumpta 
est  Mariai  die  erste  Stelle  ein.  Diese  herrliche,  von 
Raphael'scher  Milde,  Lieblichkeit  und  Klarheit  erfilllte 
Compositton  vereinigt  stylistische  Vorzüge  ^  Baini,  der 
das  Schaffen  P.'s  in  nicht  weniger  als  i  o  Stylperioden 
zerlegt,  weist  die  uAssumpta  est»  der  achten  zu  —  ver- 
schiedener Meisterwerke  P.'s  in  sich:  die  Lebendigkeit 
des  Ausdrucks,  welche  das  •Hohelied«  auszeichnet,  und  die 
Grossartigkeit  und  Einfachheit  der  Farbengebung,  welche 
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der  berühmtea  Freismesse  uP&pae  MarcelÜ«  eigeo  ist. 
Baini,  der  langjährige  Director  der  päpstlichen  Capelle, 
theiit  mil,  wie  das  Werk,  welches  bei  Maria  Himmelfahrt 
19SS  zum  ersten  Male  zum  Gehör  kam,  allemal,  so  oft 
er  es  bei  dem  gleichen  Feste  seihst  wieder  zur  Auffüh- 
rung brachte,  unter  ununterrichteten  Zuhörern  die  Nach- 
frage nach  dem  Componisten  rege  machte.  Es  bleibt 
immer  unverwüathch  frisch  und  neu.  Einen  Theil  dieser 
unversieglichen  Jugendkraft  dankt  es  dem  eignen  musi- 
kalbchen  Gruadgehall  seiner  Leitmelodie,  der  schönen 
lebendigen  Antiphone:  «Assumpta  estn,  derselben  Melodie, 
welche  wahrscheinlich  aach  Mendelssohn  vorgeschwebt 
hat,  als  er  die  anmathige  Motette:  sLaudate  pueri>  für 
die  Nonnen  zu  St,  Trinitä.  de'  Monti  schrieb.  Neben 
dieser  Messe  stehen  als  gleichberühmt  und  durch  die 
Bewunderung  der  Zeitgenossen  ausgezeichnet  die  Missa 
«Papae  Marcellio  vom  Jahre  1565,  die  Missa  »super  voces 
musicales«  vom  Jahre  i  S6S  und  "Ecce  Johannes»  (zwischen 
tSSS  und  4590  entstanden).  Die  Missa  -Papae  Marcelli«, 
die  dritte  von  drei  Werken,  welche  Palestrina  auf  Ver- 
anlassung der  zur  Abstellung  von  Missbräuchen  in  der 
Kirchenmusik  vom  Trienter  Concil  eingesetzten  Com- 
mission  verfasste,  gehört  in  ihrem  Gedanken II uge  zu 
den  bescheideneren  Messen  des  Tonsetzers.  Mit  Aus- 
nahme des  »Kyrie«,  welches  in  klarer  Weise  dem  nach- 
ahmenden Styl  der  Niederländer  folgt,  wiegt  in  ihren 
sämrallichen  Sätzen  eine  ähnhch  einfach  declamatorische 
Behandlung  der  Worte  vor,  wie  wir  sie  in  einem  anderen, 
wohl  dem  bekanntesten  Hauptwerke  des  Meisters  finden: 
seinem  »Stahat  mater".  Nur  die  mit  wenigen  Stimmen  be- 
setzten kürzeren  Zwischensätze  i"Crucirixu3>  und  °Benedic- 
tusn)  greifen  melodisch  weiter  aus.  Aber  diese  thematische 
Zurückhaltung  lässt  das  neue  stylistische  Mittel,  welches 
Palestrina  in  dieser  Messe  zum  ersten  Male  mit  prin- 
cipieller  Entschiedenheit  angewendet,  nm  so  wirksamer 
und  mächtiger  hervortreten:  den  Klangwechsel  und  die 
Gruppirung  der  sechs  Chorstimmen.  Durch  sie  erhalten 
die  Tonbilder  der  Messe  eine  Schärfe  des  Umrisses,  wie  sie 
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kaum  vorher  gek&nnt  war:  die  Deutlichkeit,  mit  welcher 
die  Worte  in  dem  einfach  declamirenden  Style  hörbar 
waren,  liesa  den  Messtext  seihst  eindringlicher  als  je  zum 
Gemüth  dringen  und  umgab  das  ganze  Werk  mit  dem 
Schimmer  eines  feierlichen  Ernstes.  Die  Gruppinmg  der 
Stimmen  zu  antiphonirenden  Theilchören  war  vor  der 
Missa  Marcelli  sowohl  von  anderen  ToDsetzern  als  auch 
von  Palestrina  selbst  schon,  wenn  auch  nicht  in  diesem 
Grade  verwendet  worden.  In  der  Missa  »super  voces 
musicales'',  die  den  Improperien  vom  Jahre  issoals  das 
zeitlich  nächste  Hauptwerk  folgte,  ist  es  ein  Qior  von 
vier  hohen  Stimmen  im  »Crucifixus«,  der  mit  seinem  sera- 
phischen Klang  das  Entzücken  des  Papstes  und  der  Car- 
dinäle  bildete.  Dieses  »Crncifixus",  neben  welchem  die 
anderen  Sätze  mit  bedeutenden  Gedanken  und  mannig- 
falliger  sinnlicher  Wirkung  als  gleich  fesselnd  stehen. 
war  die  Haupl veranlassung  mit,  dass  Palestrina  von  der 
oben  erwähnten  Commission  zu  dem  wichtigen  Auftrage 
auserlesen  wurde.  Ata  gleichbedeutend  mit  diesen  ge- 
nannten Hauptmessen  P.'s  ist  vor  Allem  noch  die  Messe 
»l'homme  armSo  aus  der  Ausgabe  von  157ft,  welche  Ha- 
berl  im  zwölften  Band  der  Gesammtausgabe  der  Werke 
Palestrina's  bringt,  zu  nennen.  Bedeutend  sind  wohl  alle 
Messen  dieses  Meislers:  eine  Fülle  heiliger  Klänge,  das 
höchste  Ideal  kirchlicher  Tonkunst!  Die  Zahl  der  von 
ihm  heute  in  den  katholifchen  Kirchenchören  gesungenen 
Messen  ist  verhältnissmässig  bedeutend.  Es  sind  ausser 
den  von  Proske  gebrachten,  folgende:  «Tu  es  Petrus>, 
lEcce  ego  Joannes«,  'Alma  redemptoris«,  «Viri  Galilaei", 
»0  magnum  misteriumn.  «0  admirabile  commercium«, 
^lO  sacrura  convivium",  iBeatus  Laurentius",  ferner  die 
durch  die  abfällige  Kritik  Sixtus'  V,  bedeutungsvoll  ge- 
wordene »Tu  es  pastor  oviumo,  sowie  die  zwei  vier- 
stimmigen Messen  »sine  nominei  und  »Quem  dicunt  ho- 
mines". 

Von  den  Componisten,  die  in  die  spätere  Zeit  ge- 
hören, ist  im  Proske  und  in  dem  Repertoir  der  Kirchen- 
I,  Tlttorli.    chöre  hervorragend  L.  Vittoria  vertreten.    Von  den  in 
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die  »Husica  divina-  aufgenommenen  Messen  dieses  ernsten 
Meisters  ist  die  sechsstimmige  »Vidi  speciosam*  die  be- 
dentendste,  eines  der  klangvollsten  Werke  des  Palestrina- 

styls,  melodisch  etwas  spröde,  aber  durch  die  Lebendig- 
keit und  Kraft  der  harmonischen  Declamation  und  des 
Registerwechsels  im  Chor  sich  tief  eindrückend.  Eine 
besondere  Hoheit  liegt  ijber  dem  >Sanctus»*).  Eine  der 
schönsten,  kunstreichsten  Nummern  ist  die  Messe  '^saper 
voces  musicales'  des  im  vorhergehenden  Gapitel  als  Pas- 
sion a  com  poniat  erwähnten  Fr.  Suriano.  Als  Beispiel  T,  Bsiiuo. 
dessen ,  was  sich  auf  einem  technisch  so  schwierigen 
Grunde  an  eigenthümlicher  Poesie  entwickeln  läast,  sind 
besonders  das  uSanctus»  und  noch  mehr  der  mit  dem 
Motto:  »Justitia  et  pax  osculatae  sunt»  bezeichnete,  in 
Gegenbewegnng  gehaltene  Canon  des  »Agnus«  beachlens- 
werlh.  Eine  für  die  Zeit  der  Entstehung  ganz  seltene 
Kühnheit  bringt  der  Schluss  des  >'Gloria''  in  dem  gegen  die 
Fdut-  nnd  Ddur-Harmonie  anliegenden  g  des  I.  Soprans. 
F.  Anerio,  der  Nachfolger  Palealrina's  im  Amte,  ist  mit  F-  Jnwio. 
einer  Messe  »sine  nomine«  vertreten,  welche  im  Style  der 
frühromischen  Schule  gehalten  ist.  Eins  der  interessan- 
testen Werke,  mit  welchen  unser  Landsmann  H.  L. 
Hassler  eingeführt  wird**;,  ist  die  achtstimmige  Messe  L.  E«aiUr, 
über  folgen-.  , — , 

des   Grand- =yTg"    *    }f    fr  f    f    |f    T    f    p    |  . 

In  ihr  tritt  besonders  das  »Qui  tollis«  (im  piGloriai:,  und 
das  'Et  ex  patre  natum»  (im  tpCredo«)  durch  die  in  Messen 
höchst  seltene  Anwendung  des  psalmodirenden  Styla 
hervor.  Als  regelndes  Princip  der  Gestaltung  erscheint 
in  dem  Werke  der  Wechsel  der  Chöre,  welcher  in  der 
venetianischen  Schule,  in  der  Hassler  gebildet  wurde, 
seit  Willaert  üblich  war.  Lange  Zeit  ging  er  auch  hier 
als  gleichberechtigt  neben  den  Nachahmungen  Stimme 

*)  Eine  grössete  Anzahl  von  Meuen  V.'e  bringt  EsUti's 
SammluDg  ipaniiclier  Tonaetier  (Lira  ....  Mtdiid  1869). 

**)  Ander«  Messen  H.'a  gaben  F.  Witt  und  SchtemB  heiatis. 


1 
J 


für  Stimme  etnber.  wie  an  den  kurzen  Messen  des  A. 

A.  öibrisli.    Gabrieli   und  Anderer   lu    ersehen.     Erst  vom  Neffen 

Q.  Oabriell.     des  Letztgenannten  ab,  von  Giov.  Gabrieli,  begann  er 

bevorzugt   zu   Verden   und    die   Schreibart    so    Üppig    zu 

beherrschen,  wie  wir  an  den  von  Rochlitz  und  anderen 

neueren  Herausgebern  mitgetheilten  Mesaenbruchstücken 

0.  BmiToli,     des  O.Benevoli  und  seiner  Nachfolger  bemerken  können. 

Eines  besonderen  Beifalls  und  Eifers   erfreute  sich  die 

Vielstimmigkeit  der  Messen  und  anderer  grossen  Kirchen- 

stttcke  in  England,    wo  ähnlich  wie  in  Venedig  reiche 

Geldmittel  zur  Besetzung  solcher  Foliochüre  vorhanden 

waren.     In  diesen  Werken  liegen  Aufgaben  für   unsere 

vielhundertköpfigen  Singakademien! 

Die  Stimmen  Vermehrung  selbst  in  den  übertriebenen 
Fällen  vertrug  sich  noch  mit  dem  Wesen  der  kirchlichen 
Musik,  wie  es  in  den  Werken  Palestrina's  niedergelegt 
ist.  Bedenkliche  Stösse  erhielt  dasselbe  erst  mit  dem  Ein- 
dringen der  neuen  Musikformen,  welche  ans  der  Monodie 
und  der  üper  am  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  herüber- 
kamen. Mit  ihnen  zog  auch  der  dramatische  Geist  in  die 
Messe  ein  und  drängte  die  Fantasie  der  Componisten 
von  der  Grandlinie  frommer  verklärter  Andacht  nach 
rechts  und  links  ab:  Auf  der  einen  Seite  zu  einer  bis  zum 
Erschrecken  aufgeregten  Wiedergabe  der  Textstellen,  auf 
der  anderen  zu  einer  bis  ans  Selbstgefällige  streifenden 
Ausbreitung  der  aubjecCiven  Gefühls-  und  Empfindungs- 
krafl.  Als  Beispiel  für  die  erste  Classe  kirchlich  unge- 
rathener  Musik  kann  das  bekannte  sechsstimmtge  »Cruci- 
Jl.  Lotti.  fixus'  von  A.  Lotli  mit  dem  anfangenden  verminderten 
Septimenaccord  gelten.  Dieser  Tonsetzer,  welcher  auch 
Messen  im  alten ,  den  Niederländern  gleichenden  Style 
geschrieben,  hat  die  dramatische  Kraft,  mit  welcher  die 
ersten  Tacte  dieses  »CrucifiKUS"  das  Bild  einer  unter  dem 
Eintreffen  einer  Schreckensnachricht  autschreienden  Menge 
wiedergeben,  in  keiner  seiner  Opern  auch  nur  annähernd 
erreicht.  An  sich  ist  diese  Stelle  und  das  ganze  Stück 
als  plastisches  Tonbild  ein  Treffer  ersten  Ranges;  als 
Theil  eines  iCredo«  und  im  kirchlichen  Zusammenhang  so 
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passend,  wie  ein  Pistolenschuss  von  der  Kanzel.  Für  die 
zweite,  die  im  empfindsamen  Gebiete  sich  ausbreitende 
Classe  von  Messen,  bieten  die  Tonsetzer  der  neapolita- 
nischen Schule  von  Dur  ante  und  Leo  ab  zahlreiche 
Beispiele.  Ihre  Schule  gab  sich  den  Einflüssen  des  Musik- 
dramas auch  nach  anderen  Richtungen  ziemlich  unbe- 
schränkt hin  und  schrieb  Messsätze,  in  denen  an  Stelle 
des  kirchlichen  Geistes  der  Cultus  der  Melodie  und  des 
reinen  äusserlichen  Tonvergnügens  getreten  ist.  Die  In- 
strumentalbegleitung, welche  vom  4  7.  Jahrhundert  ab  in 
allen  Ländern  auch  für  die  kirchlichen  Werke  Platz  griff, 
trägt  hieran  nicht  die  Hauptschuld.  Denn  in  diesen  be- 
gleiteten Messen  stehen  verfehlte  und  gelungene  Sätze 
neben  einander,  wie  in  den  Sätzen,  die  Rochhtz  aus 
diesem  Componistenkreise  mittheilt,  zu  ersehen.  Neben 
dem  neuen  Style  pflegten  die  neapolitanischen  und 
venetianischen  Tonsetzer  des  17.  Jahrhunderts  die  alte 
a-capella -Messe  nur  noch  spärlich  weiter;  einzelne  mit 
Glück,  wie  A.  Scarlatti.  Doch  ist  von  den  Werken 
direser  Art  nur  wenig  neu  veröffentlicht  worden*). 

Die  Bestrebungen  für  die  Wiederbelebung  des  echt 
kirchlichen  Styls  in  der  Musik,  welche  gegenwärtig  ihren 
öffentlichen  Ausdruck  in  dem  Cäcilien verein  fmden,  sind 
zunächst  darauf  gerichtet,  den  Kirchenchören  die  Meister- 
werke des  16.  Jahrhunderts  allein  wieder  zugänglich  zu 
machen,  und  diese  Bestrebungen  sind  vom  Glück  be- 
gleitet gewesen.  Auch  für  die  geistlichen  Concerte  unserer 
Chorvereine  ist  hierdurch  eine  Reihe  schöner  Tonsätze 
wiedergewonnen  worden.  Die  Aufführung  ganzer  Messen 
aus  dem  16.  Jahrhundert  ist  allerdings  in  Concerten  nicht 
üblich  und  wohl  auch  nur  ausnahmsweise  zu  erwarten. 


*)  Der  Schule  nach  gehört  die  (bei  Peters  gedrackte) 
bekannte  »Missa  canonrica«  (&  4  voci)  ron  J.  J.  Fux  in  diese 
Gruppe.  Sie  ist  neuerdings  auch  in  den  »Denkmälern  der  Ton- 
kunst in  Oesterreich«  (I.  Bd.)  veröfTentlicht  worden.  Derselbe 
Band  bringt  noch  eine  zweite  a  capella-Messe  von  Fux ;  »Quadra- 
gesimalisv  ist  sie  betitelt 
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Die  Hindernisse  liegen  theils  in  dem  liturgischen  Grund- 
charaliter  der  Messen,   theils   in    dem  augenblicklichen 
Zustande  unserer  Chorvereine.    Aber  Bruchstücke  alter 
Messen  finden  wir  in  den  Kirchenconcerten  der  besseren 
Vereine  häufig.     Voranzustellen  und    zum  Studium   zu 
empfehlen  sind  in  dieser  Hinsicht   die   Programme   des 
Riedel-Vereins  in  Leipzig.    Auch  das  Repertoir  der  Sing- 
akademie in  Berlin  und  das  des  Cäcilienvereins  in  Frank« 
fürt  a.  M.  zeigt  in   den   früheren  Jahrgängen  manchen 
Satz    aus   Messen    der    grossen    Vocalperiode.     Unsere 
Männergesangvereine    finden   in    Palestrina   namentlich 
manche   schöne  Nummer  für   kirchUche  Aufführungen: 
Wir  nennen  das  »Pleni  sunt  coeli«   für  drei  Stimmen, 
welches  die  Rochlitz'sche  Sammlung  im  zweiten  Buche 
mittheilt,  ferner  aus  der  Ausgabe  Haberrs:  die  gleichen 
Sätze  in  den  Messen  »Ecce  sacerdos«,  »Virtute  magna», 
»Ad   coenam   agni«,    »Ad   fugam«,   die   Crucifixussätze, 
ebenfalls  dreistimmig  aus  »0  regem  coeli«  und  »Spem 
in  alium«,   das  »Benedictusu   aus  der  »Missa  de    feria«. 
Proske  hat  ein  dreistimmiges  »Benedictus«  für  Männer- 
stimmen in  Palestrina^s  »Iste  confessorc   Ein  Theil  dieser 
kurzen,  gut  gesungen  wunderschön  wirkenden  Sätze  muss 
allerdings  tiefer  transponirt  werden,  als  sie  die  genannten 
Ausgaben  mittheilen.    In  den  neugedruckten  Messen  von 
Josquin,  Brumel,  auch  von  Orlando  di  Lasso  finden  sich 
auch  zweistimmige  Sätze  für  Männerstimmen,  sogenannte 
bicinia,  die  jedoch  nur  bei  sehr  durchdachtem  Vortrag 
wirken.     Eine   vollständige    Messe    für    Männerstimmen 
von  G.  B.  Martini  hat  Commer  herausgegeben.    Der  zweite 
Band  seiner  »Musica  sacra«  bringt  Bruchstücke  für  Männer- 
chor  aus  Messen.     Die   bekannte    Sammlung  J.  Meier's 
enthält  nur  arrangirte  Sätze. 

Auch  in  der  Zeit,  welcher  wir  am  Eingang  dieses 
Abschnitts  gedachten,  der  Zeit,  wo  die  Messen  zuerst  ins 
Concert  übergeführt  wurden,  nahm  man  von  der  Vocal- 
messe  Abstand,  schon  darum,  weil  sie  damals  noch 
weniger  bekannt  war  als  heute.  Die  Instrumentalmesse 
war  vorwiegend  durch  die  Werke  solcher  zeitgenössischer 
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Coznponisten  vertreten,  welche  zum  Theil  überhaupt  nur 
eine  lokale  Bedeutung  besessen  haben,  zum  Theil  eine 
weitere,  sofern  sie  ihnen  zukam,  heute  wieder  verloren 
haben.  Die  Tonsetzer  der  ersteren  Classe  wiegen  nament- 
lich in  den  Aufführungen  der  alten  Wiener  Concerts  spi- 
rituels  vor,  derjenigen  (Gesellschaft,  welche,  von  allen 
bekannten,  den  grössten  Vorrath  von  Messen  verbraucht 
hat.  Dasjenige  Werk,  welches  in  unseren  Concerten  als 
das  erste  die  Periode  der  Instrumentalmesse  vertritt,  ragt 
zugleich  über  die  ganze  Gattung  als  ein  unvergleichlicher 
und  wundervoller  Bau  hinweg.  Es  ist  die  »Hohe  Messe« 
von  Seh.  Bach. 

In  der  Hauptsache  hält  sich  auch  die  Bach'sche  B.  Baob, 
Hmoll-  oder  Hohe  Messe  an  die  bekannten  fünf  Ab-  Hraoii-Messe. 
theilungen,  an  das  sogenannle  Ordinarium  des  Hochamtes. 
Was  sie  aber  von  allen  bekannten  Compositionen  des 
uralten  Kirchentextes  unterscheidet,  das  ist  die  colossale 
Breite  in  der  Anlage  fast  aller  Abtheilungen,  welche  mit 
den  in  der  Vocalmesse  üblichen  Maassen  jeden  Vergleich 
ausschliesst  und  auch  Alles  das  weit  hinter  sich  lässt, 
was  die  sich  schon  mehr  ausbreitenden  neapolitanischen 
Vertreter  der  Instrumentalmesse  geboten  haben.  An  die 
praktische  Verwendung  bei  der  Liturgie,  welche  die 
Letzteren  doch  immer  im  Auge  hatten,  ist  bei  dieser 
Hmoll-Messe  gar  nicht  zu  denken.  Eine  oder  zwei  ihrer 
Abtheilungen  an  einem  Sonntage,  wie  sie  Bach  that- 
sächlich  auch  in  Leipzig  zu  Gehör  brachte,  nelimen  die 
musikalische  Tragfähigkeit  eines  Gottesdienstes  schon 
vollständig  in  Anspruch.  Die  Form,  welche  Bach  bei  der 
Composition  der  einzelnen  Sätze  dieser  Messe  zu  Grunde 
legte,  war  die  ihm  geläufige  der  aus  Solo-  und  Chor- 
gesängen zusammengesetzten  Cantate.  Aber  jede  der 
einzelnen  Abtheilungen  wurde  ihm  zu  einer  Cantate  im 
Riesenformate.  Das  »Gloria*  und  «Credo«  mit  ihren  Je  acht 
Nummern  übersteigen  alle  bekannten  Cantatenverhältnisse. 
Ganz  kurze  Textgruppen,  oft  blosse  Nebensätze,  sind  hier 
zu  selbständigen  und  abgeschlossenen  Tonbildern  ent- 
wickelt: zu  Sologesängen  in  ausgeführter  Arienform  oder 


zu  Chören,  die  ihre  Themata  wiederholt  durchfugiren. 
In  keinem  anderen  Werke  hat  Bach  wieder  so  sich  selbst 
zur  Lust,  aller  praktischen  Rücksichten  ledig,  für  die 
Kirche  componirt:  In  der  Erschöpfung  der  musikalischen 
Grundgedanken  kann  er  sich  zuweilen  gar  nicht  Genüge 
thun.  Wenn  wir  glauben,  nun  sei  er  der  ganzen  Aus- 
drucksfähigkeit der  Worte  bis  in  ihre  letzten  Spitzen  und 
Tiefen  nachgegangen,  da  nimmt  er  sie  frisch  weg  von 
einer  anderen  Seite  und  entwirft  ein  neues,  ergänzendes 
und  packendes  Bild,  welches  in  der  Regel  als  ein  Meister- 
stück von  Fantasie  und  Kunst  den  ersten  Eindruck  noch 
überbietet. 

Die  naheliegende  Vermuthung,  dass  Bach  mit  dieser 
Mosse  etwas  Ausserordentliches  habe  leisten  wollen,  wird 
durch  ihre  Entstehungsgeschichte  bestätigt.  Er  schrieb 
das  »Kyrie«  und  »Gloria«,  die  zu  Bach's  Zeiten,  wie  an  ein- 
zelnen Orten  noch  heute,  auch  ih  der  protestantischen 
Liturgie  Sachsens,  als  sogenannte  Missa  brevis  häufigere 
Verwendung  fanden,  für  die  Capelle  in  Dresden  und  über- 
reichte sie  dem  Churfürsten  mit  der  Bitte,  ihm,  der  »in 
Leipzig  beim  Directorium  der  Musik  ein  und  andere  Be- 
kränkung  empfinden  müssen«  —  wie  es  im  Dedications- 
schreiben  heisst  —  »ein  Prädicat  von  Dero  Hof  capelle 
conferiren  zu  wollen«.  Dies  war  im  Jahre  4733,  das 
»Prädicat«  eines  Hofcompositeurs  liess  noch  lange  auf 
sich  warten.  Bis  1738  wurden  dann  die  anderen  Sätze 
vollendet  und,  mit  Ausnahme  des  »Agnus  Dei«,  in  dem 
grandiosen  Style  der  ersten  beiden  Abtheilungen  weiter- 
geführt. 

Neben  der  breiten  Anlage,  welche  die  Hmoll-Messe 
ganz  ungewöhnlich  erscheinen  lässt,  ist  es  eine  zweite 
Eigenschaft,  welche  die  Hmoll-Messe  so  bedeutend  und 
ergreifend  macht.  Das  ist  die  eindringliche  und  anschau- 
liche Beredtsamkeit  ihrer  Tonsprache,  welche  in  erster. 
Linie  auf  der  glücklichen  Gestaltung  der  Grundthemen 
der  Sätze  beruht.  Auch  wer  vom  Texte  keine  Notiz 
nimmt,  kann  nicht  missverstehen,  was  die  Seufzerketten 
des  ersten  »Kyrie«,  was  der  friedliche  und  kindliche  Weih- 
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nachtsion  des  »Et  in  terra  pax«,  was  der  Jubel  des 
»Gloria«,  des  »cum  sancto  spiritu«,  des  »Et  resurrexit«, 
des  zweiten  »Et  vi  tarn  venturi  saeculi«  und  des  »Pleni 
sunt  coeli«  sagen  wollen.  Das  sind  Musikstücke,  welche 
bei  all  ihrer  kunstreichen  Ausführung  einen  vollständig 
volksthümlichen  Zuschnitt  besitzen,  und  in  Orten,  wo, 
wie  in  Leipzig,  die  Hmoll-Messe  eingedrungen  ist,  haben 
diese  Chöre  auch  ihre  populäre  Kraft  drastisch  bewiesen. 
Aber  auch  die  Arien  mit  ihren  breiten,  herzlichen  und 
naiven  Melodien  theilen  diesen  Zug  edler  Gemeinver- 
ständlichkeit, und  wenn  er  an  ihnen  schwerer  heraus- 
gefunden wird,  so  liegt  das  an  verschiedenen  Ursachen, 
für  welche  Bach  nicht  haftbar  ist.  Wir  wollen  nur  im 
Vorbeigehen  auf  die  platten  und  miserablen  Bearbeitungen 
hindeuten,  in  welchen  die  vorhandenen  Ciavierauszüge 
der  Hmoll-Messe  die  von  Bach  nur  skizzirte  Begleitung 
der  bekannten  Arien:  »Benedictus«  und  »Agnus  Dei« 
wiedergeben.  Sogar  an  durchaus  falschen  Harmonien 
fehlt  es  da  nicht. 

Der  hässliche  Begriff  der  »gelehrten  Musik«  —  wenn 
überhaupt  jemals  bei  Bach  zutreffend  —  ist  auf  diese 
Hohe  Messe  nirgends  anzuwenden.  Wohl  aber  verlangt 
das  Werk,  wie  alle  Musik,  in  der  grosse  Strecken  aus 
demselben  Grundgedanken  entwickelt  sind,  eine  gewisse 
Fertigkeit  im  Hören.  Doch  beschränkt  sich  diese  Fertig- 
keit auf  ein  Geringes:  darauf,  dass  man  ein  Thema 
merken  und  verfolgen  kann,  und  diese  Aufgabe  wird 
durch  den  packenden  und  verständlichen  Charakter  der 
Themen  selbst  wesentlich  erleichtert. 

Den  Zusammenhang  und  die  Einheitlichkeit  der 
24  Nummern,  in  die  wir  die  Hmoll-Messe  theilen,  hat 
Bach  im  Sinn  und  Brauch  seiner  Zeit  nicht  äusserlich 
hiarkirt,  etwa  so  wie  es  die  Meister  der  Vocalperiode 
mit  dem  durchgehenden  Cantus  firmus,  neuere  Tonsetzer 
durch  Anwendung  von  Leitmotiven  versucht  haben.  Wer 
aber  dem  Gedankengang  genauer  folgt,  wird  das  Band, 
das  sich  durch  das  Innere  der  Sätze  durchzieht,  wohl 
finden. 
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Die  erste  Abtheilnng,  das  »Kyrie«,  besteht  aus  drei 
Nummern,  ven  denen  die  erste  und  dritte  Chorfugen  sind 
über  den  Text:  »Kyrie  eleison«.  Vor  dem  Anfang  des  ersten 
Chors  stehen  vier  Tacte  Adagio:  eine  lapidare  Ueber- 
schrift,  aus  welcher  der  Hülferuf  zum  Herrn  wie  der  Noth- 
schrei  eines  schwerbelasteten  Volkes  klingt.  Dann  beginnt 
zunächst  im  Orchester  das  sprechende  Thema: 

htigo  ed  HB  poco  plaso. 


eine  Klagescene  einzuleiten,  wie  sie  in  der  gesammten 
musikalischen  Litteratur  in  gleich  gewaltiger  Anlage  wohl 
nur  noch  einmal  und  da  m  anderen  Formen  vorkommt, 
nämlich:  im  Eingang  von  HändeFs  »Israel«.  Was  das 
Bach'sche  Bild  schwerster  Seelen betrübniss  so  eigen- 
thümlich  macht,  das  ist  der  durchaus  active  Zug,  in  der 
sie  der  Componist  aufgefasst  und  dargestellt  hat:  das 
mühsame  und  verzweifelte  Ringen  und  Aufraffen,  welches 
die  in  kleinen  chromatischen  Schritten  aufsteigenden  und 
mit  den  Seufzern  der  Oboenarie  der  Matthäuspassion 
zurückfallenden  Urmotive  des  Themas  schon  andeuten. 
Dieses  Verhältniss  wiederholen  die  Satzgruppen  der  rie- 
sigen Fuge  nur  in  grösseren  Proportionen.  Der  unauf- 
haltsame Zug,  mit  dem  die  Klage  zum  Ausdruck  dringt, 
findet  erst  nach  einer  doppelten  Durchführung  des  Themas 
in  den  fünf  Stimmen  seinen  Halt  in  einem  grossen  Cis- 
moU-Schluss.  Er  führt  zu  einer  in  der  Stimmung  heller 
beginnenden      ..  ^  -^  die  jedoch  schon 

Episode  über  Fy^yifiT  f  ^  IjlJ  f  bald  wieder,  nach 
das   Thema :  • .  ui  .     .     .    ..  •ön.  einer  aufregenden 

Begegnung  mit  dem  chromatischen  Motiv  des  Hauptthemas, 
in  das  letztere  zurücklenkt.  Mit  Tönen  der  Resignation 
endet  der  Satz.  Der  zweite  Chor  der  ersten  Abtheilung 
über  denselben  Text  »Kyrie  eleison«  und  über  das  Thema: 

Andante. 
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lei    . 


ton,    • 
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klingt  trotz  der  kleinlauten  verminderten  Terz  im  Einsatz 
doch  ruhiger  und  gefasster  und  wirft  namentlich  an  den 

Stellen,  wo  ^    ^   ;  ^  ^  rrr""^ ^^^  Führung 

dasNehen-  a»i>-  i  f  |'f7  ff  ^V'f}  ^^hat,  einige 
thema:  Ky.ri^«.     •  .  m  .      .  son,       hoffnungs- 

vollere Blicke  in  die  Zukunft.  Die  Vermittelung  zwischen 
den  beiden  Chören  bildet  das  »Christe  eleison«,  ein  Duett 
zwischen  Sopran  und  Alt,  dem  Bach  den  zutrauUchen. 
der  Erhörung  gewissen  Ton  gegeben  hat,  in  welchem 
Kinder  sich  von  einem  lieben  Freunde  etwas  Besonderes 
erbitten.  Von  hervorragender  Schönheit  ist  in  dieser 
Nummer  auch  die  lange  Melodie,  welche  Bach  den  ein- 
leitenden und  zwischenspielenden  Violinen  (I  und  II  im 
unisono)  gegeben  hat. 

Das  »Gloria«  hat  acht  Nummern.  Die  erste  ist  einer 
der  freudevollsten  Chöre,  die  wir  haben.  Er  beginnt  unter 
Trompeten geschmetter,  wie  eine  schwungvolle  Volksscene 
über  das  Thema: 

Vivace. 
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If  fP  TP  MB  welches  Bach  auch  in  anderen  Werken, 
*=■■■■■■■■  "  z.  B.  im  »Gloria«  seiner  kleinen  Fdur-Messe, 
anklingen  lässt.  Der  Chor  endigt  mit  einer  Doppelfuge,  in 
welcher  das  beschauliche,  friedlich  dahingleitende,  bei 
seinem    ersten  Anegro  moderato^   ^^  und  das  auf- 


Et         ia  ter.  ra    pax. 


etc. 


sinnreich  und  wirkungsvoll  in  einander  gewoben  sind. 
Darauf  folgt  in  einer  Sopranarie  das  »Laudamus  te«  — 
eine  musikalische  Naturstudie,  zu  welcher  Vogelgesang 
das  Modell  gegeben  zu  haben  scheint.  Nach  einer  Richtung 
kann  sie  als  Typus  für  die  meisten  Sologesänge  der  H  moU- 
Messe  dienen.  Sie  haben  in  der  Mehrzahl  etwas  Idyllisches 


1 


und  erscheinen  den  Chören  gegenüber,  zwischen  welche 
sie  gesetzt  sind,  in  einem  Verhältnisse,  wie  die  freund- 
lichen Thäler  im  Hochgebirge.  •  Der  an  die  Arie  an- 
knüpfende Chor:  »Gratias  agimus«  weicht  von  dem  Style, 
in  welchem  diese  Worte  in  der  Instramentalmesse  pflegen 
wiedergegeben  zu  werden,  merkbar  ab.  Von  den  Zeit- 
genossen leicht  und  anmuthig  behandelt,  trägt  der  Satz 
bei  Bach  einen  zurückhaltenderen,  ernsteren  Charakter 
frommer  Demuth.  Wir  haben  Anzeichen  dafür,  dass  gerade 
dieses  Stück,  welches  auch  die  Hmoll-Messe  auf  die  Worte 
des  »Dona  nobis  pacem«  abschliesst,  dem  Componisten  be- 
sonders lieb  war.  Die  vierte  Nummer  des  »Gloria«  ist  das 
Duett :  (Sopran  und  Tenor)  »Domine,  rex  coelestis,  domine, 
fili  unigenite!«   Ein  lieb-  A^idanui^ 

hches  Flötensolo  mit  dem  i»  Tlr^C  "rp  [7  pT  TH  r> 
bedeutungsvollen  Motiv:  ~tr  gg|^,j_^^^jj_*_|    ^ 

einsetzend,  führt  den  Chor  der  Instrumente;  die  Sing- 
stimmen tragen  dicht  hintereinander  dieselbe  Melodie  (im 
Canon)  vor.  Der  Begriff  der  Einheit  von  Gott  Vater  und 
Gott  Sohn,  den  die  Worte  »fili  unigenite«  enthalten,  hat 
ersichtUch  zu  dieser  Form  des  Gesangsatzes  die  Veran- 
lassung gegeben.  Von  Kennern  ist  es  bereits  häufig  be- 
merkt worden,  dass  gerade  die  Hmoll-Messe  von  Bach 
an  ähnlichen  Zügen  musikalischer  Symbolik  reich  ist. 
Einen  der  schärfsten  bringt  das  »Credo«  in  dem  Duett: 
»Et  in  unum«.  Der  hier  im  »Gloria«  zur  Rede  stehende 
Zweigesang:  »Domine,  rex  etc.«  besteht  im  Text  nur  aus 
Titulaturen.  Zum  Satze  ergänzt  werden  sie  erst  durch 
den  unmittelbar  anschliessenden  Chor:  »Qui  toUis  peccata 
mundi«,  welcher,  in  tiefer  Ergriffenheit  über  den  Ver- 
söhnungstod Christi,  die  Bitte  um  Erbarmen  ausspricht. 
Die  nicht  von  Bach  herrührende,  aus  praktischen  Gründen 
aber  kaum  zu  entbehrende  Nummerirung  der  einzelnen 
Chöre  und  Sologesänge  der  Messe  darf  namentlich  an  dieser 
Stelle  nicht  dazu  verführen,  durch  Pausen  zu  trennen, 
was  zusammengehört  Das  Duett:  »Domine«  (No.  7) 
wird  erst  durch  den  Chor  »Qui  tollis«  (No.  8)  zu  einem 
Ganzen.    Die  Altarie:  »Qui  sedes  ad  dexteram  Patris«  und 
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die  Bassarie:  »Quoniam«  setzen  die  Darstellung  des  Wesens 
Christi  fort.  Die  erstere,  im  Klange  durch  die  obligate  Oboe 
besonders  gezeichnet,  legt  den  Nachdruck  mehr  auf  eine 
rüstig  freudige  Schilderung  der  Würde  des  zur  Rechten  des 
Vaters  sitzenden  Christus,  als  auf  die  Bitte.  Das  »Miserere 
nobis«  wird  mehr  nebensächlich  behandelt.  In  der  Bass- 
arie, welcher  Bach  durch  das  durchgeführte  Hornsolo  und 
die  mitgehenden  obligaten  Fagotte  ebenfalls  einen  eigen- 
thümlichen  Beiklang  gegeben  hat,  ist  ein  stolzer  Zug  unver- 
kennbar. Sie  ist  das  feierlichere  Seitenstück  zu  der  be- 
kannten Arie  des  Weihnachtsoratoriums:  »Grosser  Herr 
und  starker  König»,  setzt  aber  für  ihre  Wirkung  noch 
entschiedener  als  diese  eine  schwere,  in  der  Mittellage 
namentlich  mächtige  und  volle  Bassstimme  voraus.  Auch 
das  Accompagnement  der  Blasinstrumente  macht  diese 
Arie  zu  einem  Stück  schwerer  Sorge  für  den  Dirigenten. 
Ohne  eine  gute  ergänzende  Orgelstimme  wird  es  immer 
befremdend,  unverständlich  bleiben.  Wer  den  Charakter 
der  Musik  in  den  drei  letztgenannten  Sätzen  auf  sein  Ver- 
hältniss  zu  den  Textworten  prüft,  wird  mit  Bewunderung 
gewahren,  wie  diese  Nummern  doch  und  mit  grösster 
Feinheit  in  dem  Hinblick  auf  den  Zusammenhang  unter- 
einander und  als  Theile  einer  grösseren  Gruppe  von 
Sätzen  entworfen  sind.  Das  schliessende  Glied  bringt 
Gipfel  und  Krone.  Diesen  Abschluss  der  Gruppe  und  zu- 
gleich auch  des  ganzen  »Gloria«  bildet  der  fünfstimmige  Chor: 
»Cum  sancto  spiritU",  einer  der  mächtigsten  und  schwung- 
vollsten Sätze  der  ganzen  Messe:  jauchzend,  lachend  und 
zugleich  erhaben;  überaus  kunstvoll  und  doch  auch  völlig 
gemeinverständlich  und  fortreissend.  Nach  einer  prälu- 
direnden,  die  späteren  Hauptmotive,  jetzt  aus  dem  Granit 
schwerer  Accordmassen,  jetzt  aus  den  mächtigen  Fluthen 
mehrstimmiger  Figuren  auftauchen  lassenden  Einleitung, 
lenkt  der  Satz  mit  dem  Einsatz  der  Tenöre 


ft\rf  iiiyjjriiP|iii  Ulli  i'fif  fi^^rfi 

Cum  Ma.et«     'pi  -        .    rl .  tv  in      f  lo  . 


456 


in  die  Form  der  Fuge-  ein. 

1  ri.ä  i^.i  Fk.ub.  A  .  nieBi  Er  wahft  aber  innerhalb 
derselben  die  Freiheit  in  ganz  ausserordentlicher  Weise. 
Wenn  das  Motiv  a  über  die  Tonmassen  hinwegjauchzt, 
wenn  mit  dem  anderen  (b;  die  Stimmen  in  die  höchsten 
Regionen  steigen,  nimmt  der  Satz  den  Charakter  einer 
übermüthig  kräftigen  und  grandiosen,  zwanglosen  Freude 
an.  Niemand  denkt  hier  an  musikalische  Form  und  an 
die  Strenge  des  Styls. 

In  den  Vocalmessen  des  4  6.,  auch  noch  in  vielen 
Instrumentalmessen  des  i  8.  Jahrhunderts,  bei  Mozart  z.  B. 
in  der  Regel,  w^ird  die  Anfangszeile  vom  »Gloria«  und  vom 
»Credo«  dem  Liturgen  am  Altar  allein  überlassen ;  der  Chor 
setzt  in  dem  ersten  Satz  mit  »Et  in  terra«,  in  dem  anderen 
mit  »Patrem«  ein.  Bach  hat  diese  liturgische  Intonation 
mit  in  den  Kunstsatz  hineingezogen  und  beide  Male  dem 
Chore  übergeben,  —  beim  »Credo«  aber  in  einer  sehr  eignen 
Weise;  denn  das  Thema,  welches  zu  den  Worten  »Credo  in 
unum  deum«  gesetzt  ist,  stammt^  aus  dem  Gregorianischen 
Choral.  Es  hat  namentlich  in  dem  breiten  Rhythmus, 
welchen  ihm  Bach  gegeben  hat,  einen  sehr  ehrwürdigen, 
alterthüm liehen  Charakter,  der  durch  die  strenge  Art  der 
Durchführung,  an  welcher  sich  ausser  den  fünf  Sing- 
stimmen auch  noch  die  beiden  Violinen  betheiligen,  noch 
erhöht  wird.  Das  Gewebe  dieses  Satzes  ist  nach  niederlän- 
dischem Recept  mit  einigen  Kunststücken:  Verlängerungen, 
und  mehrfachen  Engführungen  des  Themas,  versehen. 
Der  Instrumentalbass  pendelt  in  unveränderten  gleich- 
massigen  Schlägen  darunter  hin.  Die  starre  Feierlichkeit 
des  Satzes  will  daran  erinnern,  wie  das  Bekenntniss  seit 
ewigen  Zeiten  gilt  und  weiter  gelten  soll.  In  einem  un- 
mittelbar anschliessenden  Chore,  der  in  rüstigen,  ent- 
schiedenen Rhythmen  einsetzt,  nimmt  Bach  die  Worte 
des  »Credo  in  unum  deum«  noch  einmal  auf,  bringt  die 
Fortsetzung  des  »Patrem«  gleich  mit  und  feiert  den  Schöpfer 
Himmels  und  der  Erden  mit  der  vollen  Freudigkeit,  welche 
das  gläubige  Bekenntniss  einem  echt  christlichen  Herzen 
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giebt.  Hieran  schliesst  sich  das  oben  schon  erwähnte  Duett: 
»Etinunum«.   Die  Symbohk  Andante.  zwischen 

des  »unum«  giebt  Bach  damit  i  J  j  y  h  JH  Bläsern 
wieder,  dass  er  das  Motiv  V  ^  ^^^-  *  (staccato) 
und  Geigern  (legato)  und  zwischen  den  beiden  Duettstimmen 
Sopran  und  Alt)  in  der  denkbar  engsten  Nachahmung, 
nämlich  in  der  Entfernung  eines  einzigen  Viertels,  ab- 
wechseln lässt.  Auch  andere  Theile  der  Gesangthemen 
werden  in  Imitationen  durchgeführt.  Zuweilen  treten  die 
Singstimmen  zusammen  und  Hand  in  Hand  den  Instru- 
menten gegenüber.  An  dem  Schlüsse  der  sehr  sinnreichen 
Nummer,  bei  den  Worten  »descendit  de  coelis«  legen  sich 
überraschende  Schatten  über  die  Harmonien  und  bereiten 
die  Mystik  der  folgenden  Nummer  vor,  d.  i.  des  Chors: 
»Et  incarnatus  est«.  Dieser,  in  welchem  die  Mensch- 
werdung Christi  geschildert  wird,  gehört  mit  dem  »Qui 
tollisd  des  »Gloria«  und  mit  dem  unmittelbar  folgenden 
»Crucifixus«  zu  den  einfachsten  Chören  der  Messe,  was 
den  Styl  betrifft:  Vorwiegend  Declamation,  aus  der  kleine 
Melodiebiegungen  herausragen,  in  den  Singstimmen;  das 
Orchester  bildet  einen  Schleier  darüber,  der  aus  einer 
in  Dissonanzen  schillernden  und  immer  nach  der  Tiefe 
suchenden  Figur  gewoben  ist:  Alle  vier  Tacte  Perioden- 
schluss!  Aber  was  für  ein  Reichthum  an  Ausdruck  und 
Stimmung  unter  dieser  einfachen  Hülle!  Alles,  was  der 
Gegenstand  einer  tiefen  Seele  entlocken  kann,  das  ist 
in  diesem  kurzen  Stücke  zusammengedrängt  und  ver- 
schmolzen. Und  nun  folgt  der  vielleicht  bewundems- 
wertheste  Satz  der  Hmoll-Messe,  das  »Crucifixus«.  Starr 
—  das  kurze  Bassthema 


Largo. 


von  Bach  auch  in  anderen  Werken  gebraucht,  bei  anderen 
Componisten  in  der  chromatischen  Zeit  um  4  600 — 4  650 
ebenfalls,  kehrt  \  3  mal  wieder  —  das  Auge  auf  das  halb- 
verschleierte Bild  des  Gekreuzigten  gerichtet,  klagt  die 


Gemeinde  in  Wendungen,  welche  das  Unerhörte  fühlen 
lassen,  ohne  die  Leidenschaft  zu  streifen,  welche  Schmerz 
und  tiefe  Trauer  in  die  edle  Form  eines  Gebets  fassen. 
Am  Schlüsse  stirbt  der  Gesang,  der  sich  erst  allmähhch 
aus  der  Vorstufe  von  einzelnen  Interjektionen  entwickelt 
hat,  wieder  hin;  der  Mund  versagt:  unhorbares  piano! 
Da  mit  einem     a  *,    ^^****  >•-■  ^  '**v, 

Male  das:  ^ 'H  J)  p  P  K  LLf  P  ^  P  P  i  T    J 

über  die  Worte:  «Et  resurrexit  tertia  die«  im  hellsten 
Glänze  von  vollem  Chor  und  Orchester.  Es  ist  der 
schärfste  Gegensatz,  der  sich  denken  lässt,  um  Charfreitag 
und  Ostern  zu  sondern.  Die  Auferstehung  wird  hier  in 
einem  Chore  gefeiert,  welcher  reinste  Volksmusik  genannt 
werden  kann  und  dessen  Freudigkeit,  in  der  Triole  ge- 
hörig gekennzeichnet,  die  Ausgelassenheit  zuweilen  be- 
rührt. Auch  in  der  Instrumentation  sind  Elemente,  deren 
populäre  Herkunft  sich  nachweisen  lässt,  —  so  das  der 
alten  französischen  Instrumentalmusik  eigene  Trio  von 
Flöten,  Hoboen  und  Violinen  (letztere  als  Bass],  welches 
Bach  den  Ritornellen  dieses  Satzes  wiederholt  auf  einen 
flüchtigen  Augenblick  einschaltet.  Der  naive  Zug,  welcher 
der  kirchlichen  Kunst  der  Bach'schen  Zeit  eigen  war,  in 
welchem  sich  aber  Bach  wie  auch  Händel  von  Hasse 
und  anderen  musikalischen  Zeitgenossen  dadurch  unter- 
scheidet, dass  er  nie  gewöhnlich  wird,  —  dieser  Zug 
kommt  in  der  Schlussnummer  des  »Credo«  noch  einmal 
und  zwar  nach  einem  ganz  ähnlichen  Plane,  wie  er  hier 
zwischen  »Crucifixus«  und  dem  »Et  resurrexit«  vorher 
zwischen  den  beiden  Credosätzen  besteht,  zum  Ausdruck. 
Es  handelt  sich  bei  diesem  Schlüsse  um  die  Worte:  »Et 
exspecto  vitam  venturi  saecuh»,  welche  Bach  zuerst  von 
dem  Standpunkte  des  vor  dem  Tode  bangenden  Menschen 
in  einem  schwermüthigen,  thematisch  strengen  Adagio 
behandelt.  Dann  aber  nimmt  er  sie  als  der  gläubige 
Christ,  der  den  Freuden  des  besseren  Lebens  entgegen- 
geht, in  einem  überwältigenden  zuversichtlichen  Vivace 
auf.    Zwischen  diesen  beiden  Hauptchören,  dem  »Et  re- 
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snrrexit«  und  dem  »Et  exspecto«  steht  die  Bassarie:  »Et 
in  spiritum  sanctam«,  welche  in  kindlich  glücklichen 
Melodien  schwelgt.  —  Beim  »Sanctus«  rollt  uns  eine  Ton- 
fluth  entgegen^  die  man  sich  kaum  erklären  kann.  Die 
Tonsetzer  des  achtzehnten  Jahrhunderts  verstanden  durch 
rhythmische  Mischungen  und  andere  einfache  Mittel  dem 
Chorsatze  mehrere  Wirkungen  zu  entlocken,  welche  heute 
nicht  so  zur  Hand  liegen.  Bei  dem  Entwürfe  der  Stimmen- 
vertheilung  mag  Bach  die  Stelle  aus  dem  Jesaias  vorge- 
schwebt haben,  in  der  es  von  den  Seraphim  heisst: 
»Und  einer  rief  zum  andern«.  Selig  dahinschwebend 
tragen  die  Gruppen  einander  das  »Sanctusa  entgegen,  um 
sich  dann  auf  langen,  prächtigen  und  glänzenden  Voll- 
klängen zu  vereinen.  Dieselbe  Grundidee  hat  Bach  auch 
in  dem  »Pleni  sunt«  und  dem  »Osanna«  festgehalten.  Letz- 
teres ist  ein  sehr  stattlicher,  nicht  gerade  kirchlich,  aber 
festlich  wirksamer  Doppelchor.  In  dem  vollen  Glänze 
des  »Pleni«  bilden  kleine  dreistimmige  Sätzchen,  die  über 
die  Sechzehntelmotive  des  Hauptthemas  dahin  trillern, 
freundliche  Idyllen.  Das  »Benedictus«,  eine  Tenorarie, 
deren  poetische  Begründung  wenigej:  in  der  Singstimme 
als  in  den  dieselbe  umschwebenden,  zarten  und  hohen 
Klängen  der  Solovioline  zu  suchen  ist,  steht,  abweichend, 
nach  dem  »Osanna«.  Bach  gruppirte  überhaupt  die^Schluss- 
theile  der  Messe  vollständig  gegen  den  katholischen  Brauch. 
Aus  »Sanctus«  und»PIenia  bildete  er  eine  Gruppe;  ihre  Musik 
wurde  zur  Einleitung  der  Abendmahlsfeier  verwendet.  Zu 
eigentlicher  Abendmahlsmusik  benutzte  er  die  folgenden 
Sätze,  stellte  aber  das  »Osanna«  an  die  Spitze  dieser 
Gruppe,  weil  es  den  freudig  danksagenden  Charakter, 
welcher  der  letzteren  nach  ihrem  liturgischen  Zwecke  eigen 
sein  sollte,  entschiedener  hinstellt,  als  das  »Benedictus«. 
Die  Altarie,  in  welcher  Bach  die  Worte  des  »Agnus  dei« 
wiedergiebt,  ist  eins  der  klassischen  Zeugnisse  für  die 
Möglichkeit,  dass  auch  in  den  Formen  der  neuen  Musik 
dem  reinen  Geist  der  alten  Messe  Gerechtigkeit  wieder- 
fahren kann.  Bach  hat  diese  Möglichkeit  durchschnittlich 
in  allen  Nummern  seiner  »Hohen  Messe»«  bewiesen;  unter 


denjenigen,  welche  sich  in  dieser  Hinsicht  noch  besonders 
auszeichnen,  ist  aber  das  »Agnus  dei«  eine  der  ersten.  Er- 
freulicherweise ist  diese  Arie  auch  ein  populärer  Solo- 
gesang geworden  und  dies  trotz  des  schweren  Styls,  in 
welchem  in  ihr,  ebenso  wie  in  den  anderen  Sologesängen, 
die  Singstimme  mit  den  Instrumenten  zusammengekoppelt 
ist.  Den  Umstand,  aus  einer  früheren  Composition  für 
die  Verwendung  in  der  Messe  umgearbeitet  zu  sein,  theilt 
das  »Agnus«  mit  einer  Reihe  der  hervorragendsten  Partien 
des  Werkes:  mit  dem  »Gratias  agimus«,  dem  »Qui  toUis«, 
dem  zweiten  »Credo«,  dem  »Cruciiixus«  und  dem  »Osanna«. 
Bach  hat  seine  Hmoll-Messe  stückweise  beim  Leip- 
ziger Gottesdienste  verwendet.  Dass  das  Werk  in  der 
Dresdner  Hofcapelle  oder  sonst  wo  in  einer  katholischen 
Kirche  aufgeführt  worden  sei,  ist  nicht  bekannt  geworden 
und  ist  auch  nicht  anzunehmen.  Unserer  Zeit  ist  das 
unvergleichliche,  durch  die  Macht  und  Universalität  der 
religiösen  Empfindung,  der  poetisch  künstlerischen  Durch- 
führung über  Jahrhunderte  hinweg  leuchtende  Werk  un- 
gefähr ein  Jahrzehnt  nach  der  neuen  Bekanntwerdung  der 
Matthäuspassion  wiedergewonnen  worden.  Schelble  in 
Frankfurt,  Mendelsohn,  nach  ihm  Hauptmann  in  Leipzig 
waren  die  Ersten,  welche  einzelne  Sätze  des  ungeheuer 
schwierigen  Werkes  zu  Gehör  brachten.  Erst  in  den 
fünfzigern  Jahren  folgen  vollständige  Aufführungen  der 
ganzen  Messe;  durch  regelmässige  Wiederholungen  solcher 
hat  sich  der  Riedel-Verein  in  Leipzig  ein  ganz  besonderes 
Verdienst  erworben. 
8.  Baoh,  Wir  besitzen  von  S.  Bach  noch  vier  sogenannte  kleine 

Kleine  Messen.  Messen,  die  nur  aus  »Kyrie«  und  »Gloria«  bestehen:  Ihlre 
Tonarten  sind  F  dur,  G  dur,  GmoU  und  A  dur;  ihre 
Entstehungszeit  liegt  in  der  Nähe  der  H  moll-Messe.  Der 
achte  Band  der  Bachgesellschaft  bringt  sie  zusammen; 
die  in  Gdur  und  Adur  sind  bereits  in  den  zwanziger 
Jahren  einzeln  bei  Simrock  veröffentlicht  worden.  Die 
einzige  von  ihnen,  welche  uns  häufiger  in  Kirchencon- 
certen  begegnet,  ist  die  in  A  dur.  Von  besonderer  Be- 
deutung ist  ihr  »Christe  eleison  c,   eines  der  ältesten  und 


mächtigsten  Chorrecitative ,  welche  wir  besitzen.  An- 
nährend originell  und  ungemein  zart,  rührend  wirken  in 
dem  Chorsatze,  welcher  das  »Gloria«  eröffnet,  die  das 
brausende  Allegro  unterbrechenden  langsamen  Episoden 
(Adagio  3/4).  Unter  der  sanften  Musik  zweier  Flöten 
declamiren  die  Chorstimmen,  in  jedem  Abschnitt  immer 
nur  eine.  Es  ist  nur  ein  spärliches  Singen  in  ihnen, 
mehr  ein  verzücktes  und  ergriffenes  Lauschen  und  Auf- 
blicken. Kaum  wird  Jemand  auf  die  Idee  kommen,  dass 
diese  Musik  nicht  zu  dem  Texte  entworfen  sei.  Und  doch 
ist  der  Satz  nur  eine  fast  wörtliche  Ueber tragung  aus 
der  Cantate:  »Halt  im  Gedächtniss  Jesum  Christ«,  in 
welcher  allerdings  die  originelle  Idee  Baches  noch  ur- 
sprünglicher zum  Ausdruck  kommt.  Auch  in  den  anderen 
drei  kleinen  Messen  ist  der  grösste  Theil  der  Musik  Ar- 
rangement aus  Bach'schen  Cantaten.  Unter  den  Sätzen, 
die  eigens  für  die  Messtexte  componirt  sind,  ist  das 
»Kyrie«  der  F  dur-Messe  der  interessanteste.  Er  bildet  eine 
Choralfuge.  Die  fugirenden  Stimmen  sind  Sopran,  Alt 
und  Tenor,  der  Bass  hat  sein  Thema  für  sich:  die  Schluss- 
zeilen der  Litanei;  der  Choral,  welcher  der  Fuge  (in  Hör- 
nern und  Oboen)  gegenüber  gestellt  wird,  ist:  »Christel 
du  Lamm  Gottesc  Der  Gedanke,  das  evangelische 
Kirchenlied  in  die  grösseren  Kunstformen  der  protestan- 
tischen Kirchenmusik  hereinzuziehen,  den  Bach  in  seinen 
Cantaten  am  glänzendsten  durchgeführt  hat,  lässt  sich 
bis  auf  Hammerschmidt  zurückverfolgen.  Die  Namen  der 
Männer,  welche  für  die  Messe  speciell  den  Choral  vor  Bach 
benutzt  haben,  wolle  man  in  Chrysander's  >Händel<  und 
Spitta^s  »Bach«  nachlesen. 

Von  Bach  geht  das  heutige  Concert  in  der  Auswahl 
der  aufgeführten  Messen  sogleich  zu  Beethoven  über. 
Und  es  thut  mit  diesem  Sprunge  Recht.  Will  man  in 
Zukunft  auf  diesem  Gebiete  den  Ehreis  der  Tonsetzer  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  mehr  erweitern,  so  wird  das 
in  der  Hauptsache  nur  mit  Werken  geschehen  können, 
deren  Schöpfer  der  ersten  Hälfte  dieses  Zeitabschnittes 
angehören,  mit  kritisch  ausgewählten  Messen  von  Leo, 
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Durante,  Caldara,  Perti  vielleicht.  Nach  4750  bilden 
Messen  in  einem  guten,  heute  erträglichen  Style  nur 
Ausnahmserscheinungen.  Solche  Ausnahmserscheinungen 
F.  Tnma.  sind  F.  Tuma,  Michael  Haydn,  der  Bruder  des 
M.  Hitydii.  Sinfonienmeisters,  und  C.  G.  Naumann.  Den  Böhmen 
G.  G.  Fanmaim.  F.  Tuma  zeichnet  Strenge  der  Arbeit  und  Ernst  in  den 
Gedanken,  letztere  beide  vor  ihren  Zeitgenossen  das 
Maasshalten  in  der  Redefreiheit  der  Instrumente  aus. 
Den  Salzburger  noch  mehr  als  den  Dresdner,  welcher 
dem  herrschenden  Geschmack  in,  wenn  auch  kurzen  und 
meist  sinnvollen  Soli  der  Holzbläser,  vor  allem  der 
Flöten,  kleine  Opfer  bringt.  Auch  spiegelt  Naumann  in 
dem  weichen  Grundtone  seiner  Messen,  von  denen  die 
schöne  klargeformte  in  As  als  die  bedeutendste  gelten 
kann,  den  empfindsamen  Geist  des  achtzehnten  Jahr- 
.  hunderts  in  ähnlicher,  aber  reinerer  Weise  wieder,  wie 
auf  dem  Gebiete  der  Passionen  dies  Graun's  »Tod  Jesu« 
thut.  Naumann 's  Vorgänger  im  Amte,  der  fruchtbare  Opern- 
A.  Hasse  componist  A.  Hesse,  steht  an  der  Spitze  einer  Richtung 
der  Instrumentalmesse,  welche  in  der  gesammten  Kunst- 
geschichte die  Stellung  einer  der  grössten  Verirrungen 
einnimmt.  Der  ganze  geistige  Kreis  dieser  in  zahllosen 
Einzelwerken  vertretenen  musikalischen  Messe  ist  so  text- 
widrig als  möglich :  die  Anlage  der  Sätze  auf  äusserliche 
Wirkungen,  namentlich  auf  Sologesang  und  Solospiel, 
gerichtet.  Die  Erfindung  in  den  Themen  nimmt  häufig 
gar  keine  Rücksicht  auf  den  Charakter  der  Worte  und 
erscheint  formell  durchschnittlich  ebenso  einseitig  wie 
billig.  Die  Singstimmen  arbeiten  mit  kurzen  Motiven 
vorwiegend  munterer  Art;  werden  sie  breiter,  so  sind  es 
in  der  Mehrzahl  schmachtende  Phrasen  oder  handwerks- 
mässige,  nichtssagende  Fugenleisten.  In  dem  Orchester 
hört  man  mehr  Eingebungen  der  komischen  Oper  und 
wohl  auch  des  Tanzäkals,  als  solche  einer  kirchlichen 
Fantasie.  Der  Gesammteindruck  der  Messen  dieser 
Schule  erinnert  an  die  Wechslertische  im  Tempel  und 
an  die  korbbeladenen,  auf  Victualien  sinnenden  Weiber, 
die  den  Weg  nach  dem  Markte  durch  den  Dom  nehmen. 
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um  schnell  auch  ein  wenig  zu  beten.  Heute,  wo  diese 
Richtung,  in  Deutschland  wenigstens,  für  überwunden 
gelten  kann  und  nur  noch  in  obscuren  Landmessen  nach- 
spuckt, können  wir  kaum  begreifen,  wie  sie  möglich  ge- 
wesen. Es  ist  fehl  gegangen,  wenn  man  die  Ursachen 
dieser  grossen  Verirrung  nur  auf  geistigem  Felde  sucht 
Ganz  gewöhnliche  akustische  Gründe:  die  Voranstellung 
der  in  der  Kirche  bei  ruhigem  Rhythmus  schwer  durch- 
klingenden Violinen  im  Orchester  und  ähnliche,  haben 
sicher  viel  dazu  beigetragen.  Es  ist  nicht  zufällig  und 
nicht  unbegründet,  dass  gerade  die  Geigen  so  häufig  von 
den  Kirchenbehörden  verfolgt  und  verboten  worden  sind. 
Leider  gehören  dieser  schlechten  Richtung  in  der  Messe 
neben  anderen  Wienern  Musikern  auch  die  ersten  beiden 
unserer  Classiker  an:  Joseph  Haydn  und  W.  A.  Mo- 
zart. Ersterer  in  hervorragendem  Grade  und  fast  ganz 
und  gar.  Unter  den  vierzehn  Messen,  welche  wir  von 
J.  Haydn  kennen,  ist  die  fünfte  (der  Ausgabe  von  Breit-  J.  Haydn. 
köpf  und  Härtel)  in  Cdur  vielleicht  die  einzige,  welche 
wir  —  das  ganze  Werk  betrachtet  —  als  eine  des  Gegen- 
standes würdige  Composition  bezeichnen  können.  Und 
da  noch  müssen  wir  die  Coloraturarie,  welche  der  Sopran 
auf  das  »Quoniam«  singt,  in  Abzug  bringen.  Die  anderen 
haben  nichts  von  dem  schönen  declamatorischen  Pathos, 
welches  den  Grundzug  dieser  Messe  bildet  Ihr  Naturell 
ist  epikureisch.  Besten  Falls  sticht  in  ihnen  eine  gewisse 
madrigalische  Würde  hervor,  ein  reizender  Ausdruck  von 
Stimmungen,  wie  sie  den  Menschen  in  gehobenen  Stunden 
des  Alltagslebens  und  des  Naturgenusses  überkommen. 
Aber  die  erhabenen  Empfindungen,  welche  das  Heilige 
erregen  soll,  sind  in  diesen  Messen  nur  ganz  vereinzelt 
geäussert:  Eine  Stelle,  wie  das  »Et  invisibilium«  im  »Credo« 
der  B  dur-Messe  (Nr.  6),  die  wirklich  geheimnissvoll  klingt, 
oder  wie  das  »K^nrie«  in  derselben  Messe,  welches  endlich 
einmal  einen  ängstlichen  und  demüthig  gedrückten  Seelen- 
zustand  ausdrückt,  gehören  zu  den  Seltenheiten.  Dagegen 
stehen  die  ärgsten  Missgriffe  in  dichter  Reihe :  schablonen- 
mässiges  Verfahren  in  der  Anlage  der  Sätze:  Das  »Kyrie«  der 
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siebenten  Messe  (C  dur)  und  anderer  ist  ganz  einfach  nach 
dem  Schema  des  ersten  Sonatensatzes:  kurzes  Adagio  und 
dann  fröhliches  Allegro,  entworfen :  Schablone  in  der  Er- 
findung der  Themen:  So  hat  das  »Kyrie«  der  zweiten  Messe 
(C  dur)  die  entschiedenste  Verwandtschaft  mit  dem  lustigen 
Hauptthema  des  Finale  der  ersten  Sinfonie  (in  Es).  Was 
m  Hauptgedanken  gut  ist,  wird  häufig  durch  das  Beiwerk 
zu  nichte  gemacht.  So  ist  im  »Credo«  der  letztgenannten 
Messe  das  »Conßteor«  und  ebenso  das  »Sanctus«  in  den 
Singstimmen  würdig  erfunden,  aber  die  Instrumente  mit 
ihren  kleinlich  witzigen  Figuren  sprechem  dem  Gesänge 
Hohn.  Ein  ganz  ähnlicher  aber  noch  abstossenderer 
Fall  findet  sich  im  »Et  incarnatus  est«  der  vierten  Messe, 
wo  die  Orgel  in  den  feierlichen  Chorsatz  unbegreiflicher 
"Weise  mit  kindlich  zwitschernden  Figuren  hineinspielt. 
Kurz,  wir  müssen  es  dem  ehrwürdigen  Haydn  aufs  Wort 
glauben,  wenn  er  seinem  Griesinger*)  versichert,  dass  ihm 
die  Messe  zu  schreiben  nahe  gehe  und  das  Höchste  sei. 
Wir  müssen  uns  über  das  Gelungene  und  Geniale  freuen, 
was  auch  diese  Werke  enthalten.  Aber  wir  müssen  auch 
dem  Erzbischof  von  Hohenwarth  Recht  geben  und  ihn  da- 
für loben,  dass  er  kurzer  Hand  seiner  Zeit  für  die  Wiener 
Kirchen  die  Aufführung  Haydn'scher  Messen  verbot!  Haydn, 
den  wir  auch  in  kirchlichen  Compositionen,  in  den  »Sieben 
Worten«,  in  den  Motetten  vor  allen  unter  ihnen  in 
»Insanae  vanae  curae«)  so  gross  sehen  —  in  der  Messe 
so  klein!  Die  Macht  des  bösen  Beispiels!  Bekannt  ist, 
dass  die  Messen  J.  Haydn's  am  Anfang  unserers  Jahr- 
hunderts, wo  sie  aufgeführt  wurden,  auch  in  Norddeutsch- 
land, sehr  beliebt  waren.  Heute  würden  sie  der  Ableh- 
nung sicher  sein;  denn  was  ihnen  fehlt,  ist  nicht  blos 
der  sogenannte  kirchhche  Styl,  sondern  eine  des  Textes 
würdige-  Musik.  Unter  die  Wenigen,  welche  gegen  die 
Wende  unseres  Jahrhunderts  die  Nichtigkeit  der  Messen 
Haydn's  und  der  ganzen  Hasse'schen  Schule  erkannten. 


*)  Griesinger,  A:   Biographische  Notizen,  S.  116,  118. 
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gehört  Tieck,  welcher  im  zweiten  Theile  des  »Phantasus« 
alle  zeitgenössische  Kirchenmusik  verwirft  und  (vor  Thi- 
baut)  die  alten  Italiener  als  Vorbild  aufstellt. 

Mo  zart 's  Messen,  welche  jetzt,  4  6  an  der  Zahl,  W.  A.  Mosart 
in  der  Gesammtausgabe  von  Breitkopf  und  Härtel  vor- 
liegen, sind  sämmtlich  Jugendarbeiten.  Nimmt  man 
das  biographische  Interesse  hinzu,  so  bieten  namentlich 
die  Werke,  welche  aus  der  Knabenzeit  des  Meisters 
stammen,  ungemein  viel  Rührendes.  Wird  aber  ihr 
Styl  streng  gegen  die  Hoheit  des  Textes  gehalten,  so 
kann  er  durchschnittlich  nicht  anders  als  klein  befunden 
werden.  Die  persönliche  und  culturgeschichtliche  Be- 
deutung der  Messen  Mozart's  ist  gross;  ihr  rein  sachlicher 
Werth  gering.  Wenn  die  in  Fdur  (Nr.  6)  von  einzelnen 
Musikern  höhergestellt  wird,  so  gründet  sich  dieses  Ur- 
theü  auf  den  höheren  Grad  contrapunktischer  Kunst,  den 
sie  zeigt.  Wie  weit  auch  in  ihr  Mozart  von  der  richtigen 
Texterfassung  entfernt  ist,  kann  man  am  »Kyrie«  sehen. 

Beethoven  hat  zwei  Messen  geschrieben,  von 
welchen  die  erste  (Cdur,  op.  80)  zwar  nicht  von  den 
Chorvereinen,  aber  von  der  Kritik  in  einem  ähnlichen 
Grade  hintangesetzt  zu  werden  pflegt,  wie  des  Meisters 
zwei  erste  Sinfonien  und  andere  Jugendwerke.  Diese 
Cdur-Messe  hat  allerdings  an  Beethoven's  »Missa  solem- 
nis«  einen  unüberwindlichen  Nebenbuhler;  aber  sie  ist 
keineswegs  ein  unbedeutendes,  sondern  vielmehr  ein  in 
der  Geschichte  der  Instrumentalmesse  vollgültiges  und 
merkwürdiges  Werk.  In  den  Einzelheiten  lässt  diese 
Messe  berechtigte  Wünsche  offen,  aber  in  -der  musika- 
lischen Stimmung  der  einzelnen  Sätze,  in  der  Wahl  der 
meisten  ihnen  zu  Grunde  gelegten  Tongedanken  darf  sie 
ein  würdiges  und  herrliches  Werk  genannt  werden.  Die 
Messe  in  C  ist  Beethoven's  erste  Arbeit  in  dem  eigentlich 
grossen  Style  geistlicher  Chorcomposition.  Wir  wissen 
nicht,  ob  Beethoven,  sei  es  durch  die  Praxis  der  Bonner 
Hofcapelle,  sei  es  durch  den  weiten  Blick  seines  hoch- 
gebildeten Lehrers  Neefe,  in  diesem  Style  auf  bessere 
Muster    als    die    in    der   Zeit   herrschenden    hingeführt 


Beethoven, 
Messe  in  C. 
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wurde.  Oder  war  es  die  Kraft  des  eignen  Geistes,  welche 
ihn  hier,  ähnlich  wie  in  der  »Tranercantate  auf  den  Tod 
Josephs  des  Zweiten«  und  in  den  geistlichen  Liedern  auf 
einen  höheren  Weg  hob?  Thatsache  ist  es,  dass  sich 
Beethoven  mit  dieser  Cdur-Messe  auf  einen  ganz  anderen 
Boden  stellte,  als  der  war,  auf  welchem  die  Messen  seiner 
Zeit,  auch  die  Haydn's  und  Mozart's,  zu  entstehen  pflegten. 
Diese  Abweichung  von  dem  Hasse- Wienerischen  Kirchen- 
style  ist  dem  Werke  lange  Zeit  übel  vermerkt  worden. 
Der  Fürst  Esterhazy,  in  dessen  Capelle  Beethoven  die 
Messe  zum  Geburtstage  der  Fürstin,  am  43.  September 
4  807,  zum  ersten  Male  aufführte,  empfing  den  Componisten 
nach  beendigtem  Gottesdienst  mit  der  Frage :  »Aber,  lieber 
Beethoven,  was  haben  sie  denn  da  wieder  gemacht?« 
und  den  zur  Seite  dabei  stehenden  fürstlichen  Capell- 
meister  (Hummel)  sah  Beethoven,  nach  Schindler's  Bericht, 
lachen.  Noch  viel  später  war  es  Brauch,  den  kirchlichen 
Charakter  dieser  Messe,  und  zwar  immer  im  Hinblick  auf 
die  Werke  Haydn's,  zu  bemängeln.  Der  Erste,  welcher  unter 
den  musikalischen  Schriftstellern  entschieden  für  die  ab- 
solute und  relative  geistige  und  religiöse  Ueberlegenheit 
dieser  Cdur-Messe  eingetreten  ist,  verdient  rühmend  hier 
angeführt  zu  werden.  Es  ist  Dr.  F.  P.  Graf  Laurencin*). 
Wie  an  einem  Geiste,  der  in  der  Messe  lange  nicht 
so  nachdrücklich  gesprochen,  so  ist  die  Cdur-Messe 
Beethoven's  auch  an  neuen  Formen  reich.  Am  meisten 
tritt  unter  ihnen  die  enge  Verbindung  von  Chor  und  Solo 
hervor,  welche  Beethoven  hier  angewendet  hat.  Ein 
Wechsel  von  Chorsätzen  und  Solopartien,  bald  in  längeren, 
bald  in  kürzeren  Abständen,  war  in  der  Instrumentalmesse 
von  Anfang  an  üblich,  aber  das  Ineinandergreifen  und 
Zusammenwirken  beider  Gruppen,  wie  es  Beethoven  hat, 
ist  eine  taktisch  viel  reichere  und  belebtere  Form,  deren 
Vorbilder  auf  dramatischem  Boden,  wenn  auf  dem  geist- 


*)  Dr.  F.  P.  Graf  Laureiiciii,  Zur  Geschichte  der  Kirchen- 
musik.   Leipzig  1856. 
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licher  Musik:  in  weiter  zurückliegenden  Zeiten  zu  suchen 
sind:  den  antiphonischen  Chorbauten  der  venetianischen 
Schule.  Das  durchgehende  Soloquartett,  welches  mit 
dem  Chor  addirt,  den  Vocalsatz  der  Cdur- Messe  als 
einen  achtstimmigen  erscheinen  lässt,  hat  die  letztere 
mit  der  »Missa  solemnis«  gemein. 

Das  ■  Kyrie«  hat  die  Anlage  einer  dreitheiligen  Arie. 
Die  Sonderung  dieses  Theils  in  drei  getrennte,  selbst- 
ständige und  thematisch  verschiedene  Sätze,  wie  sie  in 
der  alten  Vocalmesse  üblich  war  und  wie  wir  sie  noch 
in  den  Messen  Bach's  trafen,  war  in  der  Instrumentalmesse 
schon  lange  vor  Haydn  aufgegeben.  Sie  kommt  noch  vor, 
z.  B.  bei  Cherubini,  aber  nicht  als  Regel.  Der  Hauptsatz 
und  die  mit  ihm  gleichlautende  Wiederholungspartie  des 
dritten  Theils  im  »Kyrie«  der  Cdur- Messe  beginnen  mit 
einem  liedartigen  viertactigen  Thema  von  frommem,  hoff- 
nungsvollem Ausdruck.  Es  schliesst  mit  einer  Wendung 
ins  höhere  Pathos  und  bringt  am  Ende  eine  schöne  und 
kühne  Modu-        AnduBte.  taucht  in  der  Orchester- 

lation.  Sein  ^  f  ]  _["]  |  J  =  partie  der  Messe  wieder- 
erstes  Motiv  v  '  i/  '  ~  =  [^qH  ^uf  und  dient  im 
Hauptsatze  des  »Kyrie«  den  Singstimmen  noch  weiter  dazu, 
die  angeschlagene  Gebetsstimmung  weiter  zu  entwickeln. 
Sie  wird  unruhiger  und  trüber,  bis  die  Bläser  das  Wort 
ergreifen  und  mit  einigen  wenigen  Tacten  in  den  schönen 
warmen  Mitteltheil  des  »Christe  eleison«  (E  dur)  einlenken. 
Er  ist  einfach,  innig  und  kurz.  Nach  wenigen  Perioden,  an 
deren  Schluss  die  Zuversicht  auf  die  Hülfe  des  Gottes- 
sohnes mit  echt  Beethoven^scher  Entschiedenheit  und  Dring- 
lichkeit ausgesprochen  ist,  steigt  das  oben  mitgetheilte 
Anfangsmotiv  des  Kyriesatzes  aus  der  Tiefe,  zunächst 
aus  den  Fagotten  und  nach  ihnen  den  Männerstimmen, 
wieder  auf  und  führt  uns  bald  in  den  Hauptsatz  zurück, 
der  —  bis  auf  eine  dunkle  Accordnuance  am  Schluss 
und  ein  sehr  schön  gedachtes  Unisono  der  still  vor  sich 
hinbetenden  Singstimmen  —  wörtUch  wiederholt  wird. 
Das  »Gloria«  hat  ebenfalls  dreitheilige  Anlage.  Der  erste 
Theil,  vor  dem  »Qui  tollis«  abschliessend,  ist  ein  Allegro 
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im  raschen  C-Tacte.  Seine  erste  Hälfte  rauscht  in  freu- 
digem Drange  vorüber;  Aufenthalt  wird  nur  bei  »bonae 
voluntatiset  genommen  und  beim  »Glorificamus  te«.  Die 
Musik  des  Chors  hat  den  Charakter  eines  schwungvollen, 
feierlichen  Anrufens  der  Gottheit,  durch  kurze  Stellen 
frommer  Demuth  sehr  packend  unterbrochen:  Die  be- 
deutendste letzterer  Art  ist  die  von  den  Hörnern  ein- 
geleitete bei  »Et  in  terra  pax«.  Die  Einheit  des  ganzen 
Abschnitts   wird   formell    durch    P       .    i  i  i  j 

das  immer  wiederkehrende  Motiv  ff  "  ^LJ^^  Jj  ^  ^  *  ^ 
ausgeprägt.  Die  zweite  Hälfte  des  ersten  Theils  besteht 
aus  einem  innig  und  ruhig  gehaltenen  Tenorsolo  auf 
die  Worte:  »Gratias  agimus  tibi«,  in  dessen  Satzendungen 
der  Chor  bekräftigend  einfällt.  Der  zweite  Theil  des 
»Gloria«  ist  ein  Andante  mosso  im  3/4Tact  [Fmoll),  vom 
Soloquartett  mit  herrlichen  Gebetsmelodien,  aus  denen 
Hingebung  und  auch  ein  leises  Zagen  spricht,  ausgeführt. 
Der  Chor  schliesst  sich  nur  einmal  psalmodirend  an  und 
tritt  erst  in  der  zweiten  Hälfte,  von  dem  feierlich  er- 
staunten »Qui  sedes«  an,  in  Wirksamkeit.  Nachdem  er 
zuerst  das  »Miserere«  in  angstvoller  Steigerung  ausge- 
sprochen hat,  führt  er  es  in  dem  vertrauensvollen  kind- 
lichen Tone  weiter,  mit  welchem  das  »Kyrie«  begann,  auch 
mit  Benutzung  des  Hauptmotivs  desselben.    Den   dritten 

Theil,  d.  i.  den  Schluss  des      

»Gloria«  bildet  ein  kräftiger  *  w  p'  p  |  J  P  |  p  ^=  und 
Satz,  in  welchem  die  Motive         Qvo.oi.  am  tu    to.fau 
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in  engen  contrapunktischen  Verbindungen,  in  einzelnen 
Abschnitten  fugenartig,  durchgeführt  werden.  Das  »Amen« 
erhält  eine  besondere  Auszeichnung  durch  Harmonien, 
Declamation  und  eigenen  thematischen  Nachgesang. 

Im  »Credo«,  dem  gefürchtetsten  Text,  den  die  geistliche 
Vocalcomposition  überhaupt  bietet,  tritt  das  Beethoven 
von  seinen  Vorgängern  unterscheidende  Princip  des  musi- 
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kaiischen  Entwurfs  der  Messe  am  klarsten  hervor.  Es 
ist  die  Beachtung  des  Sinns  aller  einzelnen  Sätze,  Satz- 
theile  und  bedeutungsvoller  Einzelworte.  Während  Andere 
sich  darauf  beschränken,  die  Hauptstimmung  eines  ganzen 
Abschnitts  wiederzugeben  und  auch  diese  Aufgabe  wohl  der 
Bequemlichkeit  des  formellen  Entwurfs  unterordnen,  geht 
Beethoven  an  keinem  Begriffe  vorbei,  welcher  eine  eigene 
Geltung  hat  Die  Folge  davon  ist,  dass  der  Chorsatz  im 
ersten  Theile  des  »Credo«,  den  wir  vor  dem  »Et  incar- 
natus  est«  abschliessen ,  dem  Hörer  keinen  thematischen 
Anhalt  bietet.  Soviel  Motive,  als  der  Text  Begriffe  bietet- 
Doch  ist  der  Empfindungsgrund,  aus  welchem  sie  ge- 
schöpft sind,  der  gemeinsame  einer  des  Staunens  vollen, 
manchmal  in  scheuem  Tone  sich  äussernden  Bewun- 
derung. Im  Orchester  hat  Beethoven  die  Zusammenge- 
hörigkeit dieser  vielzahligen  Declamationsabschnittchen 
durch  das       Altogro.  auszudrücken  gesucht.    In 

Festhalten  'üft  |  ^  j  J  [T?  |p  den  Biographien  des  Ton- 
des  Motivs  ^  '  J         \     setzers  wird  über  den  Ur- 

sprung dieses  Motivs  eine  Anecdote  erzählt.  Mit  dem 
Eintritt  der  Worte:  »Qui  propter  nos  homines«  wird 
der  etwas  starre  Declamationston  des  Satzes  weicher, 
und  leitet  sehr  schön  in  den  Mitteltheil  des  »Cre- 
do«, den  Abschnitt  von  »Et  incamatus«  bis  zum  »Et 
sepultus  est«  über.  Die  ganze  Partie,  an  der  das 
Soloquartett  wieder  hervorragend  betheiligt  ist,  klingt 
wie  in  Andacht  getaucht.  Besonders  treten  die  schmerz- 
lichen Rufe  beim  »passus«  hervor;  ferner  die  ein- 
geschalteten Klagemotive  der  Instrumente  und  der  mit 
einer  stechenden  Dissonanz  der  Altstimme  gefärbte,  hin- 
sterbende Schluss  des  Chors.  Mit  dem  »Et  resurrexit«, 
welches  den  Schlusstheil  des  »Credo«  beginnt,  wird  der  Aus- 
druck wieder  freudig,  zuweilen  bis  zu  einem  stürmischen 
Grade.  Die  Declamation  hat  stellenweise  einen  geradezu 
streitbaren  Charakter.  Ruhiger  gehalten,  breiter  aus- 
singend, ist  fast  nur  der  Abschnitt  des  Soloquartetts:  »Et 
in  spiritum  sanctumc  Auch  in  diesem  dritten  Theile  des 
»Credo«  bleibt  die  Genialität  wieder  zu  bewundern,    mit 
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welcher  Beethoven  die  Einzelheiten  im  Text  mit  einem 
einzigen  Strich  eindringlich  veranschaulicht  Man  ver- 
gleiche die  Töne  und  Farben  beim  Erscheinen  der  Pro- 
pheten (»Qui  locutus  est  etc.«)  und  dann  wieder  an  der 
Stelle,  wo  der  Todten  gedacht  wird.  Die  herkömmliche 
Fuge  beim  »Et  vitam  venturi  saeculi«  besetzt  Beethoven 
mit  einem  rollenden  Thema  und  bedient  sich  in  seiner 
Ausführung  verschiedener  Mittel  der  Spannung;  nament- 
lich am  Schlüsse  des  Ganzen. 

Das  »Sanctus«  ist  ein  sehr  kurzer  Satz.  Die  Bläser 
eröffnen  ihn  mit  einer  erwartungsvollen  zarten  Musik, 
welche  von  den  Singstimmen  aufgenommen  und  mit 
feierlich  fremdartigen  Modulationen  weitergeführt  wird. 
Das  »Pleni«  ist  festlich  mit  schmetterndem  Ausklang/  eben- 
falls sehr  kurz;  das  »Osanna«  ein  fugirender  Satz  über 
ein  Thema,  welches  Glück  und  Dankbarkeit  zu  athmen 
scheint.  Während  in  diesem  Theile  alle  Weisen  rasch 
abbrechen,  hat  das  »Benedictus«  eine  ausserordentlich 
breite  Anlage.  Es  beginnt  im  Soloquartett  in  sehr  ein- 
facher, froh  frommer  Stimmung,  die  allmählich  in  ein 
Schwelgen  von  Sehnen  und  Begrüssen  übergeht.  Der 
Chor  summt  erst  leise  nach,  geräth  dann  aber  in  Be- 
geisterung und  Verzückung.  Beethoven  führt  ihn  in 
diesem  Satze  vorwiegend  in  Unisonos.  Die  Wiederholung 
des  »Osanna«  schliesst  die  Abtheilung. 

Das  »Agnus  dei«  beginnt  mit  zitterndem  Orchester,  der 
Chor  ruft  in  heftiger  Angst:  die  Stimmung  des  Satzes  ist 
ausserordentlich  unruhig  und  gedrückt;  fast  das  einzige 
freundliche  Element  in  ihm  die  Achtelfigur  der  Instru- 
mente. Mit  letzterer  leitet  die  Oboe  den  Uebergang  ein 
zu  dem  »Dona  nobis«.  Der  Einsatz  des  unbegleiteten  Solo- 
quartetts, der  ruhige  Ton  sicherer  Hoffnung,  der  daraus 
klingt,  lässt  dieses  einfache  Sätzchen  wirken  wie  reinen 
Himmel  nach  schwarzen  Wolken.  Lang  hin  breiten  sich 
die  Accorde  auf  das  »pacem«  aus;  der  Chor  wiederholt  den 
Friedensklang,  zuweilen  heftig,  wie  von  einem  Rest  der 
Beklommenheit  getrieben.  Sie  bricht  auch  wirkhch  noch- 
mals herv^or  und  äussert  sich  bei  der  Wiederholung  des 
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»Agnus«  noch  einmal  kurz  in  dem  Schreckenscharakter» 
mit  dem  der  Satz  anfing. 

Im  Jahre  484  3  erschien  eine  Partiturausgabe  der 
Cdur-Messe  (bei  Breitkopf  und  Härtel)  mit  dem  Neben- 
titel »Drei  Hymnen  etc.v.  Diese  Bezeichnung,  ersichtlich 
auf  die  Verwendung  des  Werkes  im  Concert  berechnet, 
lässt  sich,  bezüglich  der  Dreitheilung  wenigstens  aus  dem 
liturgischen  Verhältniss  der  Sätze  rechtfertigen.    Denn  im 

Hochamte  bilden  »Kyrie«  und  »Gloria«',  und  ebenso  »Sanctus«  i 

und  »Agnus  dei«  geschlossene  und  zusammenhängende 
Acte.  Die  dieser  Ausgabe  beigegebene  deutsche  lieber- 
Setzung  —  »Tief  im  Staub  anbeten  wir  dich,  den  ew'gen 
Weltenherrscher  etc.«  —  wird  den  Declamationseigen- 
thümlichkeiten  der  Beethoven^schen  Musik  sehr  wenig 
gerecht  und  ist  glücklicherweise  gegenwärtig  wieder 
ausser  Brauch  gesetzt. 

Die  zweite  Messe  Beethovens,  seine  ebenso  bewun-  L.  ▼.  Beethoven, 
derte  als  gefürchtete  »Missa  solemnis«  (Ddur,  op.  123;,  Missa  »oiemniB. 
ist  das  Werk  des  in  doppelter  Schule  von  Leben  und 
Kunst  zu  vollster  EigenthümUchkeit  ausgereiften  Meisters. 
Zeitlich  und  geistig  eine  Art  Nachbarin  der  neunten  Sin- 
fonie (op.  4  25),  steht  sie  über  der  Vorgängerin  in  C  durch 
die  Freiheit  und  Bestimmtheit,  mit  welcher  Beethoven  in 
dem  neuen  Werke  seine  Individualität  walten  lässt,  durch 
die  Grösse  und  Fülle  der  musikalischen  Formen.  Aber 
im  technischen  Plane  und  in  den  geistigen  Anschauungen 
zeigen  sich  beide  Werke  als  Schwestern.  Gemeinsam  ist 
ihnen  der  hohe  Ernst  in  der  Erfassung  des  Textes  im 
Ganzen,  gemeinsam  die  Richtung  auf  anschauliche  Aus- 
gestaltung aller  einzelnen  Worte  von  Bedeutung.  Die 
verwandtschaftliche  Aehnlichkeit  lässt  sich  bis  auf  die 
ziemlich  wörtliche  Uebereinstimmung  in  der  Wiedergabe 
bestimmter  Züge  verfolgen.  Beim  Vergleich  der  Stelle 
»passus«  in  beiden  Messen  dürfte  sie  am  klarsten  hervor- 
treten. 

Beethoven's  Messe  in  D  gehört  unter  den  auf  Er- 
neuerung der  Kunst  gerichteten  Werken  seiner  dritten 
Periode  zu  denjenigen,  bei  welchen  es  sich  der  so  wie 
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so  kritischste  aller  Tonsetzer  ganz  besonders  hat  sauer 
werden  lassen.    Schindler,   dem  wir   in   diesem  Punkte 
Glauben   schenken   dürfen,   schildert  drastisch  den  Zu- 
stand  der  Aufregung,   in  welchem   sich  der  Meister  zu 
wiederholten  Malen  während  der  Zeit  befunden  hat,  in 
welchem  das  neue  Hochamt  in  seinem  Innern  nach  Gre- 
staltung  rang.    Die  Skizzen  zu  dem  Werke,  wie  sie  uns 
neuerdings  aus  Nottebohm's  Nachlasse*)  vorgelegt  worden 
sind,  bilden  klassische  Zeugnisse  für  die  einzelnen  Sta- 
tionen dieses  heissen  Mühens  und  bestätigen  neuerdings 
wieder  die  ganz  eigenthümliche  Art,   in  welcher  Beet- 
hoven die  Form  dem  Geist  unterzwang.    Wie  in  einer 
poetischen  Vision  leuchtete  ihm  der  Punkt  voraus,  welcher 
der  geistige  Mittelpunkt  eines  grossen  Gebildes  werden 
sollte.    Ihn  festhaltend,  steuerte  er  sein  Schiff  in  tausend 
Wendungen,  kreuzte  und  kämpfte  wie  ein  Columbus,  bis 
der  sichere  Weg  gefunden  war.    Eine  Stelle,   die  dieses 
Verfahren   in   ähnlicher  Deutlichkeit  und  Besonderheit, 
wie  die  berühmte  Stelle  des  Horns  in  der  »Eroica^  veran- 
schaulicht,  ist  in   der   Ddur-Messe   die  Einführung   der 
Kriegsmusik  im  »Agnus  dei«.    Sie  wurde  zur  fixen  Idee  bei 
dem  Entwurf  dieses  Satzes,  der  Pol,  um    den  die  Fan- 
tasie  des  Meisters  in   immer   neuen  Versuchen  kreiste. 
Die  Skizzen  zu  der  »Missa  solemnis«  umfassen  die  Jahre 
4  818  bis  4  822,  eine  Zeit,  die  in   der  äusseren  Geschichte 
des  Meisters  sich  ziemlich  schmerzlich  auszeichnet.    Beet- 
hofen  begann   die  Composition,   als   die  Ernennung  des 
Erzherzogs  Rudolf,  seines  Schülers,  zum  Erzbischof  von 
Olmütz  bekannt  wurde.   Sie  sollte  als  Festmesse  bei  der 
Einführung  im  nächsten  Jahre  dienen,  Wurde  aber  erst 
Ende  des  Jahres  4  822  fertig.    Von  der  Aufführung  ein- 
zelner Sätze   des  Werkes  i.  J.  1823   ist  oben   schon  die 
Rede  gewesen.   Vollständig  kam  die  Messe  zuerst  im  Jahre 
4  824  zu  Gehör  und  zwar  in  Petersburg,  wo  Fürst  Galitzin 
das  Werk  für  ein  Concert  der  Musikerwittwenkasse  er- 


♦)  Nottebolim,  G.,  Zweite  Reetlioveniaiia,  Leipzig  1887. 
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worben  hatte,  —  ein  Ereigniss,  welches  aber,  abgesehen 
von  einem  kurzen,  entzückten  Bericht  in  der  Allgemeinen 
mnsikaUschen  Zeitung  für  jene  Zeit  spurlos  vorüberging ! 
Die  nächste  nachweisbare  Aufführung  fand  iu  einem 
jener  stillen,  musikalisch  aber  schwungvollen  und  reichen 
Winkel  statt,  an  denen  Deutschland  auch  jetzt,  in  der 
Zeit  der  hereinbrechenden  Central isation  glücklicherweise 
noch  nicht  ganz  verwaist  ist:  in  der  böhmischen  Lausitz 
zu  Warnsdorf,  i.  J.  4  830  unter  Leitung  des  Gantors  J.  V. 
Richter.  Die  Aufmerksamkeit  grösserer  Kreise  und  die 
Popularität,  welche  Beethoven,  trotz  der  hohen  Meinung, 
die  er  von  seiner  »Missa  solemnis«  hegte,  selbst  erst  von 
einer  späteren  Generation  erwartete,  kam,  nachdem  das 
Werk  i.  J.  4844  auf  einem  rl(einischen  Musikfeste  durch 
H.  Dorn  vorgeführt  worden.  Gleich  im  folgenden  Jahre, 
4  845,  brachte  sie  E.  F.  Richter,  der  spätere  Thomascantor, 
einer  der  trefflichsten  unter  den  Musikern,  welche  prunklos 
in  dieser  Stadt  gewirkt  haben,  in  Leipzig  zu  Gehör.  Es 
kann  nicht  die  Aufgabe  sein,  hier  die  langsamen  Schritte 
in  der  Statistik  der  praktischen  Einführung  der  »Missa 
solemnis«  alle  nachzuzeichnen.  Einen  Wendepunkt,  von 
dem  aus  es  rascher  ging,  bildet  das  Jahr  4  860.  Es  er- 
scheint als  eine  einfache  Pflicht  der  Gerechtigkeit,  hier 
abermals  des  schon  wiederholt  erwähnten  Riedel- Vereins 
und  der  Verdienste  zu  gedenken,  welche  sich  derselbe 
von  dem  gedachten  Zeitpunkt  ab  um  die  Einbürgerung 
des  ausserordentlichen  Werkes  durch  regelmässige  Auf- 
führungen erworben  hat. 

Dem  Vergleich  von  Beethoven's  »Missa  solemnis«  mit 
Bach's  »Hoher  Messe«  ist  wohl  jeder  Leser  schon  begegnet. 
Die  beiden  Werke  haben  Aeusserlichkeiten  gemein:  die 
Schwierigkeit  der  Ausführung  und,  in  verschiedenem 
Grade,  auch  des  Verständnisses,  die  grosse  Länge,  welche 
sie  für  die  Liturgie  ungeeignet  macht.  Aber  die  inneren 
Berührungspunkte  sind  nicht  zahlreich.  Schon  der  Ent- 
wurf der  Form,  das  musikalische  Gewebe  beider  Werke, 
zeigt  auf  einen  ganz  verschiedenen  Geistesgrund:  Bach 
vertieft   sich   ruhig  in  breiten  Einzelbildern,   die  er  zu 
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grossen  Cyclen  aneinanderreiht.  Beethoven  drängt  Er- 
eignisse nnd  Figuren  in  grosse  Gemälde  znsammen  und 
sucht  die  Massen  durch  scharfe  Charakteristik  aller  ein- 
zelnen Erscheinungen  und  Gruppen  zu  sondern  und  zu 
klären.  Die  Methode  des  Entwurfs  unterscheidet  sich  bei 
beiden  Meistern  wie  Stollen  und  Schacht.  Der  Vortrag 
der  Gedanken  ist  bei  Bach  durchaus  melodisch-contra- 
punktisch,  bei  Beethoven  zur  guten  Hälfte  declamatorisch. 
Beethoven's  Messe  macht  nach  Anschauung  und  Ausdruck 
an  die  geistige  Mitarbeit  des  Zuhörers  grössere  Ansprüche 
als  die  Bach's  und  setzt  namentlich  in  den  grossen  Sätzen: 
»Gloria«'  und  »Credo«,  einen  schnellen  und  beweglichen  Geist 
und  ein  scharfes  Tonverständniss  voraus. 

Diejenigen  Sätze,  welche  die  wenigsten  Schwierig- 
keiten bieten,  sind  »Kyrie«  und  »Sanctus«. 

Das  »Kyrie«  ist,  wie  in  der  Cdur-Messe,  dreitheilig; 
erster  und  dritter  Theil  sind  nahezu  gleichlautend.  Der 
Satz,  welchem  Beethoven  die  Vortragsbezeichnung  »Mit 
Andacht«  gegeben  hat,  beginnt  mit  einem  Vorspiel  des 
Orchesters,  in  welchem  die  Blasinstrumente  das  Haupt- 
thema des  Kyriesatzes  vortragen.  Beethoven  hat  in 
seiner  Ddur-Messe  den  Blasinstrumenten  eine  besondere 
Aufmerksamkeit  geschenkt;  hier  im  »Kyrie«  beruht  ein 
Theil  der  feierlichen  Wirkung  des  Satzes  auf  der  Ver- 
wendung ihrer  Klänge.  In  dem  Band  von  Skizzen- 
heften, welche  den  Jahren  4  84  9  bis  4  822  angehören, 
befindet  sich  eine  Bemerkung:  »Das  Kyrie  in  der  Neuen 
Messe  blos  mit  blasenden  Instrumenten  und  Orgel«.  Wir 
wissen  nicht,  ob  sich  dieselbe  auf  das  »Kyrie«  einer  etwaigen, 
geplanten  dritten  Messe  oder  auf  das  »Kyrie«  der  »solemnisR 
bezieht.  In  letzterem  Falle  müsste  dieses  später  entstanden 
sein  als  die  ihm  folgenden  Sätze.  Jedenfalls  beweist  sie, 
dass  Beethoven  den  Blasinstrumenten  in  der  Kirchenmusik 
eine  ausserordentliche  Bedeutung  beilegte. 

Nachdem  das  Orchester  so  den  Grundton  für  die 
Stimmung  des  »Kyrie«  gegeben  hat,  naht  sich  die  Sänger- 
schaar,  Chor  und  Soli,  in  ehrfurchtsvollem  Schritt 
Dreimal  wird  der  Name    des  Herrn,   wie   unter  langen 
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Verbeugungen,  angerufen,  sie  treten  dem  Throne  in  ge- 
messenen Absätzen  näher  und  nun  erst  spricht  der 
Führer  die  Bitte  aus:  »eleison«.  Es  ist  ein  Gnadenruf  aus 
frommen  guten  Herzen,  aus  reiner,  aber  demüthiger 
Seele.    Das  ganze  Thema  sieht  folgendermassen  aus: 

ABsai  soBteimto.     Jbn.Solo 
Chor  »y  - 


Kj  .     .   ri  .  0, 


Es  ist  wieder  in  ganz  eigner,  lebendiger  Art  aus  dem 
Zusammenwirken  von  Chor  und  Soli  entwickelt.  Für  den 
thematischen  Aufbau  des  Satzes  ist  das  eingehakte  Motiv 

wichtig,  namentlich  die  Quar-  ^r^^e"^^ V%. 

tenwendung.  Aus  ihr  ist  auch  /  H  r  *!  I  f  T  T  ^ 
das  herzliche  Zwischenspiel"»^  i  i  ..i  i 
gezogen,  mit  welchem  die  Bläser  der  auf  einem  gemein- 
schaftlichen Ton  schlicht  hinbetenden  Chorgemeinde 
wiederholt  im  Satze  Vertrauen  und  freudige  Zuversicht 
zuzusingen  scheinen.  Und  thatsächlich  beherrschen  diese 
den  ganzen  Gebetsact  und  heben  sich  zum  Ausdruck  einer 
unverhohlenen  naiven  Freude,  als  sich  der  Gebetsact 
mit  dem  »Christe  eleison«  dem  Sohne  Gottes  zuwendet. 
Es  liegt  in  diesem  mit  dem  frischen,  muntern  Rhythmus 
einsetzenden  Theil  des  »Kyrie«,  in  diesen  unaufhörlichen, 
freundlich  lebendigen  Zurufen,  in  diesen  kosenden  Figuren 
etwas  vom  Reize  einer  Kinderscene.  Doch  bleibt  der 
ehrfürchtige  Charakter  gewahrt  und  kommt  namentlich 
in  dem  leisen,  auch  den  Abschiedsschmerz  andeutenden 
Schlüsse  zum  bestimmten  Ausdruck. 

Das  »Gloria«  hat  vier  Haupttheile:  die  mittleren  sind 
kürzer,  der  anfangende  und  schliessende  sehr  ausgedehnt 
und  gliederreich.    Der  erste  Theil,  dessen  letztes  Glied 
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das  i'Domine  deus  rex  Christe«  bildet,  ruht  auf  dem  jubeln- 
den Thema,  mit  welchem  ^  ^  Allefi»  Tlrace. 
die    Anfangsworte    des; 

»Gloria«  selbst  einsetzen:^'  oio.ri.»  ib  o-mUiIs  d»  -  .  oi 
Es  gleicht  in  seiner  einfachen  Fassung  mancher  altkirch- 
lichen Intonation  und  hat  vielleicht  eine  wirkliche  litur- 
gische Quelle.  Beethoven  hat  ihm  eine  elementar  fort- 
reissende  Kraft  entlockt  und  verwendet  es  oft  wie  einen 
unwiderstehlichen  Lockruf  der  Begeisterung.  Mit  ihm 
schwingen  sich  die  Chorstimmen  von  Höhe  zu  Höhe, 
mit  ihm  rufen  die  Stimmen  des  Orchesters,  die  es  zu- 
gleich häufig  erweitern  und  umspielen,  von  den  Stellen 
andächtiger  Sammlung  wieder  hinweg  zu  mächtigen  Aus- 
brüchen der  Freude  an  Gott.  Die  Episoden,  welche  von 
diesem  Grundcharakter  des  ersten  Theils  des  »Gloria«  sich 
absondern,  sind  das  freundlich  ruhige :  »Et  in  terra  pax«, 
das  auf  festem  Motiv  fugirende  »Glorificamus  te«  und 
das  »Gratias  agimus  tibi«.  Letzteres  bildet  den  längsten 
Zwichensatz  in  diesem  Theile.  Es  ist  eine  langsamer 
einsetzende  Musik,  mit  dem  Charakter  zarter  Anmuth, 
wie  er  in  den  Messen  der  Beethoven^schen  Zeit  für  diese 
Worte  üblich  geworden  war.  Die  Alten,  denen  sich  auch 
S.  Bach  in  der  »Hohen  Messe«  angeschlossen  hat,  gaben 
diese  Stelle  des  Dankes  in  einer  ausgesprochen  feierlichen 
Weise  wieder.  Den  höchsten  Grad  von  Weihe  zeigt  an 
dieser  Stelle  Palestrina's  »Assumpta  est  Maria«.  Ein 
lieblicher,  dem  neueren  Brauch  sich  nähernder  Ausdruck 
für  die  Dankesworte  findet  sich  nur  ausnahmsweise  in 
der  alten  Vocalmesse.  Eine  solche  Ausnahme  ist  die 
fünfstimmige  Fdur-Messe  des  Orlando  di  Lasso.  Beim 
»Domine  deus«  nimmt  das  Orchester  das  Gloriathema  wieder 
auf,  der  Chor  declamirt  die  Anreden  des  Höchsten  mit 
nachdrücklichster  Betonung  dazwischen,  namentlich  von 
dem  Begriffe  des  »omnipotens«  aufs  Höchste  ergriffen. 
Eine  kurze  Wendung  weicherer  Art  tritt  wieder  ein,  als 
sich  die  Soli  dem  Sohne  Gottes  mit:  »Domine  fili  uni- 
genite«  zuwenden.  —  Den  zweiten  Haupttheil  des  »Gloria« 
bildet  das  »Qui  toUis  peccata  mundi«,  ein  Satz,  der  durch 
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Tempo  und  Tonart  (Larghetto  V*»  Fdur)  sich  scharf  von 
dem  Vorhergehenden  abhebt.  Der  Verstoss  gegen  Gram- 
matik und  Sinn,  welcher  darin  liegt,  dass  der  Relativsatz 
ganz  vom  Sobject  getrennt  ist,  war  allem  Anscheine  nach 
durch  die  Tradition  selbst  für  den  scharfen  Kopf  Beet- 
hoven's  geheiligt.  Mit  schwerem  Herzen  wird  hier  des 
Leidens  Christi  und  der  Sünden  der  Menschheit  gedacht, 
um  Erbarmen  und  Erhörung  gebeten.  Instrumente  und 
Singstimmen  fangen  beklommen  an,  die  Töne  fallen  wie 
Lasten,  die  Melodien  theilen  sich  zwischen  Zagen  und 
Inbrunst,  und  der  Chor  steht  oft  wie  scheu  und  mit  ge- 
lähmter Zunge  in  der  Ferne  und  stammelt  nach,  was 
die  Solostimmen  für  ihn  gesprochen.  Besonders  rührend 
sind  die  Stellen  des  »suscipe  deprecationem  nostram«. 
Merkwürdig,  ja  absichtlich  gewaltsam  sticht  gegen  diesen 
Ton  der  Zerknirschung  und  des  Rleinmuthes  der  kräftig 
imposante  Aufruf  ab:  »qui  sedes  ad  dexteram  patris«. 
Die  Scene  verklingt  wie  eine  ungelöste  Frage,  die  Pauken 
geben  noch  einige  Tropfen  Schauer  hinzu,  dann  richtet 
sich  das  Orchester  plötzlich  fest  auf:  der  dritte  Haupt- 
theil,  das  »Quoniam«,  beginnt.  Es  ist  ein  kurzer  Satz,  mehr 
declamirt  als  gesungen,  technisch  interessant  durch  die 
scharf  berechnete  Vertheilung  der  Accente,  von  denen 
die  harmonisch  ausgedrückte  Betonung  des  »tu«  schon 
häufig  erwähnt  worden  ist.  Der  vierte  Haupttheil  enthält 
nur  die  Worte  »in  gloria  dei  patris,  Amen!«*  Er  zerfällt 
wieder  in  drei  Abschnitte.  Der  erste  ist  eine  Fuge  über 
das  Thema: 

AUegpro  ma  noa  troppo  ^^.^ 

irrjj-mr'filr^iPNrrig]^  j  rifi 

1b       glo rLs    Da.i    pa       trit,  a  .  neu. 

das  in  seinem  Achteltheil  und  in  dem  aus  Vierteln  ge- 
bildeten Motiv  gesondert  durchgeführt  wird.  Der  zweite 
Abschnitt  ist  im  Wesentlichen  nur  eine  Fortsetzung  des 
ersten,  gesteigert  durch  schnelleres  Tempo  und  das  Zu- 
sammenwirken von  Soloquartett  und  Chor,  im  Inhalt  da- 
durch erweitert,  dass  das  Thema  des  »Quoniam«  rhythmisch 
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mit  anklingt.  Von  besonderer  Gewalt  sind  die  wenigen 
Tacte,  wo  die  sämmtlichen  Stimmen  das  Achtelmotiv 
unisono  singen.  Beethoven  liess  sich  mit  diesem  mächtigen 
Ausdruck  himmlischer  Freude  noch  nicht  genügen  und 
nahm  noch  einen  frischen  Aufschwung  zu  einem  dritten 
Abschnitt.  Dieser  bringt  die  Worte  und  das  Thema  vom 
Anfang  des  ganzen  Gloriasatzes,  aber  im  Presto,  wie  in 
einem  Rausche  des  Entzückens,  ebenso  kurz  als  kühn 
und  fast  verblüffend.  Die '  Aehnlichkeit  mit  dem  Ende 
des  Finale  der  neunten  und  fünften  Sinfonie  ist  nicht  zu 
verkennen.  Das  ganze  »Gloria«  verlangt  von  den  Aus- 
führenden sehr  viel.  Im  Chor  hohe  Töne  ohne  Zahl, 
im  Orchester  namentlich  für  die  Posaunen  Figuren,  die 
fast  unerhört  sind. 

Noch  schwieriger  ist  aber  das  »Credo«.  Dem  Chor  muthet 
es  grosse  Anstrengung  zu;  die  Soprane  sind  geradezu 
rücksichtslos  behandelt.  Aber  auch  dem  Hörer  wird  es 
wenigstens  in  der  ersten  Hälfte  des  Satzes  nicht  leicht  ge- 
macht, da  die  Motive  sehr  viel  wechseln.  Das  Eingangsthema 

AlRma  non  tropp».  beherrscht  den  Satz  nur  bis  zu  der 
*iP  yl»  r'  TM  f  ^  Stelle  »ante  omnia  saecula«  und  tritt 
Gro.do,  «c9.do.  dann  erst  nahe  am  Schlusstheile 
wieder  hervor.  Es  spricht  den  festen  und  freudigen  Ton 
des  Bekenners.  Marx  hat  aber  wohl  etwas  hineingehört, 
was  nicht  darin  liegt :  ein  »Muss«,  einen  Kampf  und  Trotz 
gegen  den  Zweifel.  Weder  der  Aufbau  dieser  vier  Noten, 
noch  ihre  Durchführung  ist  so  ganz  und  gar  ohne  Vor- 
bild, wie  dieser  Erklärer  meint.  Wir  werden  in  beiden 
Beziehungen  unmittelbar  an  das  »Credo«  in  Mozart's  oben 
schon  berührter  Bdur-Messe  (Nr.  6)  erinnert,  in  welcher 
das  —  auch  aus  dem  Finale  der  Jupitersinfonie  bekannte 
—  Hauptthema  eine  ähnliche  Behandlung  erfährt.  Festig- 
keit, Kraft  und  Entschiedenheit  kennzeichnet  die  ganze 
Eingangspartie  von  Beethoven's  »Credo«.  An  der  Stelle, 
wo  Gott  als  Vater  betrachtet  wird,  sänftigt  sich  der 
Ton  auf  einen  Augenblick  und  wir  hören  aus  dem  Or- 
chester einige  Tacte  lang  liebliche  Motive.  Der  erste 
tiefere  Einschnitt  in  dem  Strom  des  Bekenntnisses  wird 


bei  der  Stelle  »et  invisibilium«  gemacht.  Ein  piano  — 
das  oft  gebrauchte  coloristische  Mittel  zur  Auszeichnung 
des  Wunderbaren  und  Geheimnissvollen  —  hebt  diesen 
Schluss  noch  deutlicher  hervor.  Ein  zweiter,  ähnlich  ge- 
haltener,  kommt  an  der  Stelle  »ante  omnia  saecula«. 
Nun  bringt  Beethoven  die  Haupteigenschaften  des  Gottes- 
sohns mit  besonderen  Motiven,  freudig  staunend  »Deum 
de  deo«  und  »non  factum«  aber  kurz;  länger  und  mit 
breitem  Nachdruck  auseinandersetzend  das  »consubstan- 
tialem  per  quem  omnia  facta  sunt«.  Wie  in  der  Cdur- 
Messe  ist  der  Gedanke,  dass  Christus  für  uns  vom  Himmel 
herabgekommen:  »qui  propter  nos  homines  etc.«  mit 
einer  rührenden  Musik  wiedergegeben,  in  der  jedoch  auch 
die  Wortmalerei  hervortritt  (auf  »descendit«).  Sie  ist  noch 
einfacher  und  inniger  als  in  dem  Schwesterwerke  und 
leitet  zu  dem  schönen  Mitteltheile  des  »Credo«  über,  der 
die  Menschwerdung  des  Gottessohnes,  sein  Leiden  und 
Sterben  behandelt.  Die  beiden  Abschnitte  desselben,  das 
so  fremdartig  und  leer  begleitete  »et  incarnatus  est^  und 
das  aus  echtesten  und  edelsten  Schmerzenstönen  zu- 
sammengesetzte »Crucifixus«  gehören  zu  den  ergreifendsten 
Leistungen  der  Tonkunst.  Der  Chor  giebt  auch  wirklich 
an  mehreren  Stellen  dieses  Mitteltheils  das  Bild  der 
schmerzergriffenen  und  in  Trauer  stumm  gewordenen 
Gemeinde  wieder:  Er  flüstert  in  kaum  bewegtem  Ton- 
satz. Den  grossen  Gegensatz  der  Auferstehung:  »et  re- 
surrezit«  leitet  Beethoven  wie  eine  Verkündigung  aus 
Priestersmunde  ein.  Die  Stelle  wird  a-capella  und  in  den 
alterthümlichen  Harmonien  des  a-capella-Styls  gesungen. 
Erst  mit  dem  »ascendit«  tritt  das  Orchester  wieder  seine 
schwungvollen  Gänge  an  und  streut  freudige  Motive  aus. 
Zu  den  Besonderheiten  Beethoven'scher  Declamation  ge- 
hört die  Stelle,  wo  der  Sopran  am  Schlüsse  des  Aufer- 
stehungstheils  nochmals  für  sich  das  »cum  gloria«  hinaus- 
jauchzt. Furchtbar,  ernst  und  hart  ist  die  Erscheinung 
des  jüngsten  Gerichts,  des  »judicare«,  in  Instrumentirung 
und  Harinonie  hingestellt.  An  letzterer  hat  Beethoven, 
laut  Skizze,  mit  einem  kaum  zu  verstehenden  Eifer  sich 
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gemüht.  Nach  diesem  Abschnitt  kehrt  das  Credothema 
wieder.  Der .  Satz  wendet  sich  nun  dem  Gedanken  an 
das  ewige  Leben  zu.  Als  er  zum  ersten  Male  auftritt, 
unterbrechen  vielsagende  Pausen  zwischen  »et»  und  »et« 
die  Declamation.  Die  himmlische  Herrlichkeit  schildert 
Beethoven  auf  Grund  des  Thema: 

Allegretto  ma  non  troppo  ^^^ 

jt'iif  if  r  f  II  I  'T71 1  I  li'T]  I  II  " 
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Es  athmet  die  fromme  Sehnsucht  nach  Ruhe  und  Frieden, 
in  deren  Ausdruck  Bach  der  grösste  Meister  ist ;  der  Fugen- 
satz, welcher  darüber  gebaut  ist,  führt  das  schöne  Bild 
eines  leidenschaftslosen  Glücks  aus.  Es  sind  aber  auch  leise 
Anklänge  der  Traurigkeit  hineingemischt;  angesichts  deren 
es  sehr  zu  verwundern  ist,  dass  sich  Ausleger*)  dieses 
Satzes  haben  verleiten  lassen,  diese  Musik  heiter  scher- 
zend und  ein  Allegretto  aus  »lachendem  Munde«  zu 
nennen.  Die  Schuld  an  diesem  Missverständniss  trägt 
wohl  Beethoven's  unleserliche  Handschrift.  Der  Drucker 
hat  an  einer  Stelle,  wo  Beethoven  den  Einsatz  des  Altes 
mit  »sforzando«  sehr  deutlich  wünschte,  »scherzando«  ge- 
lesen und  gesetzt.  Nach  einem  solchen  elegischen  Ab- 
schluss  der  Fuge  ist  es,  wo  Beethoven  den  Ton  seiner 
Schilderung  ändert:  AUo.  con  moto  tritt  ein,  das  Thema 
kommt  in  der  Verkürzung  und  der  Satz  wird  zum  Ge- 
mälde einer  übermenschlichen,  gewaltigen  Himmelslust. 
So  klingt  er  aus;  nur  ganz  kurz  vor  dem  Schluss  blinken 
aus  der  Höhe  noch  einmal  mildere  Sterne. 

In  der  älteren  Messe  bildet  das  »Benedictus«  nur  einen 
kurzen  Zwischensatz  im  »Sanctus«;  in  der  weiteren  Ent- 
wickelung  der  Instrumentalmesse  wurde  es  aber  mehr 
und  mehr  der  Haupttheil.  Mit  den  Wienern  hat  Beet- 
hoven schon  in  seiner  Cdur-Messe  das  »Benedictus«  so  weit 


*)  Ileimsoeth:     L.  v.  Beeihoven's   Missa    solemnis,    Bonn 
1845. 


ausgeführt,  dass  die  eigentlichsten  Hauptsätze  des  Textes 
nur  wie  kleine  Eingangssäulen  vor  demselben  stehen.  In 
der  »Missa  solemnis«  aber  hat  er  nicht  nur  ein  sehr  langes, 
vielleicht  das  längste  »Benedictus«  unter  allen  vorhandenen, 
geschrieben,  sondern  auch  das  anerkannt  und  denkbar 
schönste.  Dieser  Satz  hat  einen  eigenthümlich  erhebenden 
und  fesselnden  Klang,  als  tönte  er  in  der  Nacht  aus  den 
Himmelshöhen  herab.  Palestrina  hat  manchmal  ähnliche 
Wirkungen  durch  Sopranensembles.  Die  Solovioline, 
welche  aus  den  höchsten  Lagen  sich  in  ruhigen  Schritten 
herabsenkt,  strahlt  einen  sanften  Glanz  aus;  wieder 
spielen  in  der  Begleitung  die  Blasinstrumente  eine  be* 
sondere  Rolle.  Die  Melodie,  welche  die  Geige  singt,  ist 
von  einer  Einfachheit  und  Anmuth,  welche  unmittelbar 
zum  Herzen  dringt  und  Echos  weckt.  Wir  finden  nichts 
natürlicher,  als  dass  die  anderen  Instrumente,  die  Sänger 
im  Quartett  und  im  Chor  diese  süsse  Tonerscheinung  mit 
verhaltenem  Athem  nur  in  leisen,  murmelnden  Lauten 
wie  ein  Wunder  begrüssen  und  wenn  sie  singen,  nichts 
thun,  als  die  Weisen  dieses  wunderbaren  VioUnspiels  in 
immer  neuen  Wendungen  zu  wiederholen.  Besonders 
hervorzuheben  ist  aus  dem  Vocalsatz  die  Stelle,  wo  das 
Soloquartett  auf  dem  Fermate  ausruht.  Von  da  beginnt 
ein  begeisterter  Ton,  der  in  den  kurzen  parlando-Stellen 
des  Chors  —  forte  vorgezeichnet!  -  den  stärksten  Aus- 
druck findet;  und  femer  eine  andere  dem  Schlüsse  näher 
stehende,  in  welcher  der  Chor  von  der  sanften  Macht 
der  Violinmeiodie  gebannt,  in  ihr  das  »Osanna«  intonirt, 
Ausdruck  eines  höchsten  Entzückens,  dass  der  Verwirrung 
die  Hand  reicht.  Zum  Beweise,  wie  Beethoven  das 
Schönste  und  scheinbar  Natürlichste  nicht  über  Nacht 
kam,  sei  mitgetheilt,  dass  den  Skizzen  nach  das  »Bene- 
dicttts«  mit  einem  concertirenden  Satz  von  vier  Solo- 
instrumenten ausgestattet  werden  sollte.  Ein  dem  Grund- 
motiv der  Violinmelodie  ähnliches  war  ursprünglich  der 
Flöte  im  «et  incamatus  est«  gegeben.  In  dem  sehr 
kurzen  «Sanctus«,  welches  durch  die  Posaunen  seine  Klang- 
farbe erhält,  ist  eine  eigenthümliche  Stelle  am  Schlüsse. 
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Die  Solostimmen,  welche  das  Sätzchea  allein  zu  singen 
haben,  fangen  hier  auf  einm^^an  zu  zittern  und  zu 
stocken:  eine  drastische  Änd'eutqng  der  Überfallenden 
Scheu  und  Angst  vor  deni/ Heiligen.  Das  »Pleni«  und 
»Osannan  weichen  gar  nicht  jrjon  dem  lauten  und  kräftigen 
Styl  ab,  der  in  UebereinstimiDung'  mil  dem  Text  in  diesen 
Sätzen  bei  allen  Instrumenjalmessen  der  Periode  Beet- 
hoven's  üblich  ist  Er  schlies^t;^ie  MögUchkeit,  das  »Pleni« 
von  den  Solostimmen  allein  singen  zu  lassen  —  wie  die 
Partitur  und  wohl  nur  auf  Grund  eines  Schreibfehlers 
verlangt  —  vollkommen  aus.  Wie  im  Eingang  des  »Sanc- 
tus«  schlägt  Beethoven  auch  nach  dem  energisch  ab- 
brechenden »Osanna«  den  Ton  ritueller  Feierlichkeit  an: 
Es  ist  ein  besonderer  Instrum^talsatz  von  überleitendem 
Charakter. 

Das  »Agnus  dei«  beginnt  Beethoven  mit  einer  ergreifen- 
den Bitte  um  Erbarmen.  Sie  klingt  schlicht  aus  einem 
gnadenbedürftigen  Herzen  heraus  und  wirkt  doppelt  ernst, 
weil  sie  zuerst  aus  dem  Munde  des  Basses  uns  entgegen- 
tritt. Ihm  secundirt  der  Männerchor.  Die  anderen  Solisten 
führen  das  Thema,  vom  vollen  gemischten  Chor  gefolgt, 
zu  einem  weihevollen  Satze  aus.  Es  ist  eins  jener 
scheinbar  einfachen  Adagios,  wie  sie  nur  ein  Meister 
schreibt.  Die  Stimmung  gleicht  der  einer  Beichtscene; 
der  ganze  Vortrag  ist  gesammelt  und  verhalten:  Erst 
gegen  den  Schluss  hin  geht  die  rhythmische  Bewegung 
in  die  Achtel,  und  die  letzten  Tacte  sind  von  einer  freund- 
lichen, schimmernden  Figur  geziert,  welche  ihren  Ausgang 
aus  den  Bläsern  nimmt.  Als  der  Sopran  das  »Dona  nobis 
pacem«  angestimmt  hat,  ändert  sich  die  Scene.  Das 
Adagio  geht  in  ein  Allegretto  (^/^-Tact)  über  und  Beet- 
hoven entwirft  in  diesem  ein  Bild  des  Friedens,  welches 
uns  mit  seinen  kindlich  glücklichen,  volksthümlichen 
Melodien,  mit  seinem  unschuldigen  Spiel  auf-  und  ab- 
steigender Scalengänge,  in  die  Gefilde  der  Seligen  führen 
zu  wollen  scheint.  Nun  kommt  aber  ein  Einfall  Beet- 
hoven's  in  die  Composition,  der  entschieden  das  schnelle 
Verständniss  Manchem  erschwert  und  vielfach  zur  Ab- 
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lehnnng  des  »Agnus  dei«  Veranlassung  gegeben  hat.  Nach- 
dem die  Bässe  des  Orchesters  eben  das  Thema  eines 
himmlischen  Reigens  durchgeführt  haben,  wird  in  fremder 
Tonart  abgebrochen :  Pause,  Paukenwirbel,  erregte  Violin- 
phrasen. Dann  eine  leibhaftige  Kriegsmusik  in  den  Trom- 
peten, zuerst  pp,  noch  wie  aus  der  Feme ;  hierauf  angst- 
volle Recitative  im  Soloquartett!  Beethoven  will  dem 
Frieden  sein  Gegenbild  zur  Seite  stellen:  die  Störung 
des  äusseren  Friedens,  den  Krieg.  Ganz  dasselbe  hatte 
J.  Haydn  in  einer  Fdur-Messe  (vom  Jahre  4  796)  gethan. 
So  entwirft  er  denn  in  diesem  Mitteltheil  des  »Agnus«  ein 
dramatisches  Stück,  in  welchem  Frieden  und  Krieg  ihre 
Sache  zum  Austrag  bringen.  Der  Frieden  wird  durch 
den  ö/^-Tact  wieder  vertreten,  mit  dem  er  in  der  Com- 
position  eingeführt  wurde.  Verlängert  ist  dieser  Satz 
durch  eine  Fuge  über  »dona  nobis«,  deren  Thema  mit  dem 
im  »Hallelnjah«  des  Händerschen  »Messias«  zu  den  Worten 
»denn  er  regiert  etc.«.  völlig  übereinstimmt.  Dass  Beet- 
hoven zur  Zeit,  wo  er  am  »Agnus  dei«  arbeitete,  den  »Mes- 
sias« studirte,  zeigen  die  Skizzenbücher.  Es  ist  daher 
wohl  möglich,  dass  die  Entlehnung  absichtlich  ist  und 
ein  sinnreiches  Citat  bedeuten  soll.  Der  Krieg  und  der 
Kampf  wird  durch  einen  längeren  Instrumentalsatz  (Presto, 
D  dur)  veranschaulicht,  an  dessen  Ende  der  Chor  entsetzt 
mit  »Agnus  dei«  aufschreit.  Mit  dem  Eintritt  des  flehent- 
lich lange  auf  dem  hohen  as  bittenden  Solosoprans  und 
des  Soloquartetts  ist  die  Wendung  zu  Gunsten  des  Friedens 
entschieden  und  das  »Agnus  dei«  geht  mit  den  seligen 
Weisen  des  ß/g-Tacts  und  in  Farbenwendungen,  die  eben 
so  eigen  als  tiefsinnig  sind,  zu  Ende. 

In  dem  Falle  der  »Missa  solemnis«  hat  die  Geschichte 
einmal  gerecht  gerichtet.  Dieses  Werk  verdient  es,  seine 
Epoche  allein  zu  vertreten.  Keine  einzige  der  vielen 
Messen,  welche,  während  Beethoven  noch  lebte  und  in 
den  nächsten  Jahrzehnten  nach  seinem  Tode  gedruckt 
und  geschrieben  wurden,  kann  sich  mit  der  »Missa  so- 
lemnis« messen.  Das  Urtheil,  welches  M.  Hauptmann 
in    seinem    Briefen    an     Hauser    über    die    kirchliche 
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Composition  vom  Anfang  des  i  9.  Jahrhunderts  bis  zu  Men- 
delssohn, mit  Betonung  von  Hummel  und  Reissiger  fällt, 
ist  hart,  aber  nicht  unbillig.  Von  der  Mehrzahl  aller  in 
diese  Periode  fallenden  Messen  kann  man  sagen,  dass 
ihre  Musik  auch  einen  anderen  Text  vertragen  würde;  je 
nichtssagender,  desto  besser!  Es  ist  keine  zufällige,  son- 
dern eine  dieser  Thatsache  entsprechende  Erscheinung, 
wenn  Haslinger  in  Wien  unter  dem  Titel  »Aus  Domes- 
hallen« ein  Sammelwerk  herausgab,  welches  beliebte  und 
angesehene  Messen  aus  den  ersten  Jahrzehnten  in  einem 
Arrangement  für  Ciavier  allein  herausgab.  Der  Text  blieb 
weg,  die  Chorstimmen  waren  eingearbeitet.  Da  passte 
Beethoven  freilich  nicht  hinein.  Die  zweifelhafte  Ehre, 
in  diesem  Museum  aufgestellt  zu  werden,  genossen  als 
die  Ersten  C.  M.  v.  Weber  mit  seiner  ersten  Messe  in  G 
und  Cherubini  mit  der  vierten  Messe  (Cdur;.  Einige  Ton- 
setzer ragen  mit  einzelnen  Werken  über  die  philiströse 
Musikantenanschauung  dieser  Qaviermessen  empor.  Mit 
besonderer  Auszeichnuug  ist  unter  diesen  besseren  Messen 

C.  M.  ▼.  Weber,  die  in  Esdur  von  C.  M.  v.  Weber  zu  nennen.  Sie  ist 
Es  dnr- Messe,  ein  Würdiges  Werk,  eines  seiner  bedeutendsten  tUserhaupt 
und  zeigt  uns  den  Componisten  des  »Freischütz«  auch 
auf  dem  Gebiete  der  Gottesverehrung  als  eine  grosse, 
dem  Profanen  abholde  Persönlichkeit.  Aus  dem  kirch- 
lichen Dienst  ist  diese  Messe  glücklicherweise  noch  nicht 
gänzlich  verbannt.  Als  ein  ähnlich  gelungenes  Einzel- 
werk eines  fleissigen  Messencomponisten  wäre  dem  eben 
8.  Moliqnei  genannten  vielleicht  die  Fmoll-Messe  von  S.  Molique 
Fmoii- Messe,  an  die  Seite  zu  stellen.  Einige  wenige  Componisten 
schlagen  in  allen  ihren  Messen  bewusstvoU  eine  höhere 
Richtung  ein.  Zu  ihnen  gehört  als  einer  der  Ersten 
Tomaschek,  der  leider  über  Prag  nicht  nachhaltig  hinaus- 
Abt  Vogler,  gedrungen  ist.  Zu  ihnen  gehört  auch  Abt  Vogler,  der 
sich  jedoch  den  guten  Eindruck  durch  musikalische  Effect* 
haschereien  immer  wieder  verdirbt.  Schliesslich  sind  in 
K.  EU  und     dieser  Classe  die  beiden  Münchener  Ett  und  Aiblinger 

J.  K.  Aiblinger.  ZU  nennen.  Sie  wurden  die  praktischen  Führer  einer 
heilsamen  Reaction,  welche  endlich  zur  Rückkehr  zur 
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alten  Vocalmesse  geführt  hat  Ihnen  haben  wir  es  in 
erster  Linie  zu  danken,  dass  die  Messe  in  Deutschland 
nicht  so  tief  sank  wie  in  Italien,  wo  man  allmählich 
dahin  gelangte,  die  heilige  Handlung  mit  aus  den  neuesten 
Modeopem  genommener  Schmacht-  und  Tanzmusik  zu 
begleiten.  Als  die  Bestrebungen  dieser  Männer  zur  Grün- 
dung eines  besonderen  Vereins,  des  Cäcilien Vereins,  ge- 
führt hatten,  siegte  ihre  Sache  schneller.  Es  vergingen 
aber  viele  Jahre,  ehe  sie  nur  eine  kleine  Partei  um 
sich  sammeln  konnten.  Ihre  Gesinnungsgenossen  waren 
Bischöfe  schon  früher  gewesen;  die  musikalische  Welt 
hatten  sie  lange  gegen  sich.  Als  man  im  Anfang  der 
dreissiger  Jahre  sich  von  München  aus  entschieden  gegen 
die  Haydn'sche  Richtung  der  Instrumentalmesse  und  ihren 
immer  nüchterner  gewordenen  Nachtrab  wendete,  da 
pasairte  es  denn,  dass  in  der  Hitze  des  Aufräumens  auch 
Beethoven  mit  in  den  Bann  gethan  wurde.  Uns  fällt  es 
sehr  auf,  in  jener  Proscriptionsliste  Cherubini  in  gleiche 
Linie  mit  Beethoven  gestellt  und  mit  denselben  Urteln 
»fantastisch,  träumerisch«  belegt  zu  sehen.  Wir  achten 
Cherubini  sehr  hoch  und  bedauern,  dass  ihn  unsere  Zeit 
vorwiegend  nur  platonisch  bewundert.  Aber  wir  theilen 
die  Ueberschätzung  nicht  mehr,  die  er  in  Deutschland  am 
Anfang  unseres  Jahrhunderts  genoss.  Speciell  seine  Messen 
halten  mit  der  Beethoven^schen  »Missa  solemnis«,  ja  auch 
mit  der  C  dur-Messe  keinen  Vergleich  aus,  soweit  es  sich 
um  Vertiefung  und  um  den  hingebenden  Ernst  handelt. 
Was  sie  in  den  Augen  der  Zeitgenossen  so  hoch  hob,  war 
die  häufig  auftretende  Originalität  im  musikalischen  Aus- 
druck. In  der  geistigen  Stellung  zum  Messtext  erreicht 
Cherubini  oft  nicht  die  unterste  Schicht  der  Beethoven- 
schen  Sphäre.  Er  bleibt  in  dieser  Beziehung  ein  Kind 
seiner  Zeit  und  ein,  allerdings  tactvoller,  Anhänger  der- 
selben neapolitanischen  Schule,  aus  welcher  am  letzten 
Ende  auch  die  Landmessen  und  noch  schlimmere  Dinge 
hervorgegangen  sind.  Um  Cherubini  nicht  Unrecht  zu 
thtm,  muss  man  berücksichtigen,  dass  die  Mehrzahl  seiner 
Messen   Gelegenheitswerke    sind,    ähnlich    wie   Möhul's 
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neu  aufgefundene  Krönungsmesse,  wie  Berlioz'  »Requiem«, 
wie  ein  grosser  Theil  der  bekannten  französischen  Kirchen- 
musik überhaupt,  im  Hof-  oder  Staatsauftrag  componirt 
Aus  ihrem  Festcharakter  erklärt  es  sich,  dass  in  den 
Kyries  verschiedener  Messen  Cherubini's  sich  die  auf- 
schlagenden Marsch-  und  Einzugsmotive  vordrängen« 
Aber  sein  eignes  Unrecht  war  es,  dass  er  die  Gelegen- 
heit über  den  Hauptzweck  setzte.  Wenn  Heinse  in  seiner 
bösen  »Hildegard  von  Hohenthal«  in  einer  Zeit,  wo  es 
noch  gar  keine  gab,  die  Concerte  für  Museen  des  sittlich 
und  technisch  Besten  ansah,  was  in  der  Tonkunst  zu 
Tage  gefördert  wird,  so  hat  sich  diese  Prophezeihung  an 
Cherubini's  Messen  bewährt.  Aber  negativ :  Sie  sind  von 
der  Tagesordnung  abgesetzt  worden.  Von  allen  elf 
(fünf  gedruckt),  die  sämmtlich  an  einfach  grossen  Zügen 
und  an  Beispielen  genialer  Verwendung  auch  bescheidener 
Tonmittel  reich  sind,  erscheint  nur  die  D  moll-Messe,  und 
auch  diese  nur  selten,  auf  den  Programmen. 
L.  Gherablni,  Diese  D  moll-Messe  Cherubini's,  ein  Werk  vom  Jahre 

DmoU- Messe.  4  821,  aus  der  besten  Periode  des  Meisters,  steht  hoch 
über  dem  oben  gezeichneten  Durchschnitt  der  übrigen 
und  darf  in  ihrem  geistigen  und  in  ihrem  musikalischen 
Gehalt  den  beiden  berühmten  Todtenämtem  des  Ton- 
setzers gleichgestellt  werden. 

Für  den  Eindruck  des  »Kyrie«  ist  das  kurze  Orchester- 
vorspiel, welches  dem  Einsatz  des  Chores  vorangeht, 
bestimmend.  Es  kündet  einen  dramatischen  Gebetsact: 
ein  finsterer  Zug  beherrscht  ihn  und  schreitet  mit  leisen 
Motiven  schauerlicher  Feierlichkeit,  mit  Klagerufen  und 
mit  chromatischen  Gängen  der  Verzagtheit  über  die  Töne 
des  innigen  Bittens  und  des  freundlichen  Hoffens  hinweg. 
Die  vom  Chore  einfach  repetirte  Skizze  ist  in  ihrer  Kürze, 
in  ihrer  Strenge,  in  ihrem  hochgespannten  Pathos  ein 
Meisterstück,  welches  Hand  und  Geist  des  Componisten 
der  »Medeaa  so  deutlich  zeigt,  dass  man  auch  ohne  Titel- 
angabe nur  auf  Cherubini  rathen  würde.  Im  dritten 
Theile  der  Nummer,  einer  in  dem  leisen  Anfang  sehr  schön 
wirkenden  Fuge  über  das  Thema: 
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AUegro  noderato 
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kehrt  die  dumpf  erwartungsvolle  Anfangspaxtie  der  Ein- 
leitung als  Anfang  und  als  Schluss  wieder.  Aus  dem 
breiten  Fluss  dieser  Fuge  ragen  die  Stellen  mächtig  ein- 
drucksvoll hervor,  wo  die  Musik  unvermuthet  zagend  ab- 
bricht Die  eine  ist  durch  Fermate  und  unvollkommnen 
Schluss  auf  dem  Domin antseptaccord,  eine  andere,  gleich 
bedeutungsvolle  durch  einen  einsamen  dahin  irrenden 
Gang  der  Violinen  gekennzeichnet.  Das  »Christe  eleison«  ist 
den  Solostimmen  übergeben,  welche  in  dieser  Messe  eine 
grössere  Reihe  von  Sätzen  allein  durchführen.  In  der 
Stimmung  geht  dieses  Quartett  von  Regungen  des  Ver- 
trauens und  der  Zuversicht  aus  und  berührt  nur  an  ein- 
zelnen SteUen  —  mit  mächtig  ausgreifender  Melodik  an 
den  einen,  mit  in  rathloser  Kürze  sich  verlierenden  Mo- 
tiven an  den  anderen  —  das  Gebiet  einer  düsteren 
Fantasie.  Die  Entwickelung  der  Gedanken  ist  sehr  be- 
wegt; die  Form  trotz  der  nachahmenden  Führung  der 
Stimmen  italienisch  klar.  Die  innere  Empfindung  und  die 
harmonische  Modulation  sind  reich  an  entschiedenen  Ab- 
sätzen und  Einschnitten. 

Das  »Gloria«  der  Dmoll-Messe  hat  drei  Haupttheile. 
Der  erste  umfasst  den  Text  bis  zu  den  Worten  »glori- 
ficamus  te«.  Der  Eingang  ist  enthusiastisch,  nicht  gerade 
im  kirchlichen  Tone:  aber  die  elementare  Kraft,  mit 
welcher  die  Violinen  heranrauschen,  die  Gewalt  der  ein- 
fachen Gresangsmotive,  der  grosse  Zug.  in  dem  die  Har- 
monie sich  auf  dem  klarsten  Grunde  aufbaut,  reissen 
alle  Bedenken  mit  fort.  Diese  erste  Intonation  hat  den 
Charakter  einer  grossartigen  Fanfare.  Das  »laudamus« 
bildet  einen  Anhang  dazu,  flüssiger  in  der  Melodik  und 
mit  kühnen  Harmonien  den  Ausdruck  noch  steigernd. 
Beim  »et  in  terra  pax«  bricht  Cherubini,  der  Freund 
scharfer  Gliederung,  plötzlich  ab.  lieber  die  fried- 
liche  Stille   des    Orchesters   gleitet  von    Instrument  zu 
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Instrumeiit  AUe^ro.  dahin.    Man  wird  un- 

das  beschau-  J^H  ^  Ji  J* j  J  1  I  |-  willkürlich  an  Beet- 
liche Motiv  ™  ^  '  -■  rf  '  J=  ijQven's  erste  Sinfonie 
und  an  den  Eintritt  des  zweiten  Themas  im  Haupt- 
satze erinnert.  Auch  Haydn  glättet  mit  diesen  fflnf 
Noten  so  oft  die  hohen  Wogen  des  Gefühls.  Die 
Singstimmen  declamiren  dazu  ruhig  freundlich  ihre  Frie- 
denswünsche. Dann  erscheint  das  »laudamus«  wieder 
mit  seinen  Achtelgängen.    Ganz  eigen  ist  der  Gedanke 

der  Anbetung  Allegro.      ^ ^       Das    kind- 

ausgedrückt,  ifl  I  |  |  ||  T  |  |  |  |l  |l  T  Uch  heitere 
nämhch  mit:^^^  ;  j^^  ^  ^,  ^ :«  ^  ^  rr*  Moüv  ist 
der  unbefangene  und  stärkste  Ausfluss  der  im  »et  in  terra« 
angeschlagenen  Stimmung.  Cherubini  hat  nicht  versäumt, 
ihm  unmittelbar  Töne  von  höherem  Pathos  nachzusenden. 
Mit  ihnen  leitet  er  in  die  Eingangsworte  »gloria  in  ex- 
celsis  deo«  zurück  und  damit  in  eine  Wiederholung  der 
ganzen  Jubelscene  über.  Die  Reihenfolge  ihrer  Abschnitte 
ist  jedoch  frei  geändert. 

Der  zweite  Haupttheil  des  »Gloria«  besteht  aus  dem 
»Gratias«  imd  dem  »Qui  tollis«.  Das  »Gratias«  gleicht  dem 
Andante  einer  Haydn'schen  Sinfonie:  es  Hesse  sich  zur 
Noth  ohne  Singstimmen  aufführen.  Die  Instrumente  tau- 
schen Motive  frommer  Anmuth  aus,  das  Soloterzett  de- 
clamirt  dazwischen;  hier  und  da  vereinigen  sich  Sänger 
und  Spieler  zu  längeren  Melodien  voll  warmen  Aus- 
drucks. Das  »Qui  tollis«  (Hmoll,  Largo),  der  bedeutendste 
Satz  im  »Gloria«,  ist  ungefähr  gedacht:  als  ob  die  sündige 
Menschheit  das  Strafgericht  nahen  sähe:  Es  naht  in 
rollenden,  tief  dumpfen  Figuren  der  Violinen,  zu  denen 
andere  Instrumente  schwere  Accorde  lang  lastend  aus- 
halten. Man  glaubt  den  drohenden  Ton  eines  fernen 
Gewitters  zu  hören.  Ein  feierlich  modulirender  Tact 
endet  die  Spannung  und  nun  stimmen  aus  der  Leere 
heraus  die  Menschenstimmen  zagend  ihr  »miserere«  an. 

Der  dritte  Haupttheil  enthält  das  »Quoniam«  und  das 

'»Cum  sancto  spiritu«.    Alles  ist  hell  in  der  Stimmung; 

die  Form  fugirend,  aber  leicht,  weil  reich  gegliedert.    Eine 
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sehr  grosse  Wirkung  macht  der  e^ste  Eintritt  des  »Cum 
sancto  spiritu«  in  den  breiten  Rhythmen  und  der  fast 
geisterhaften  Instrumentirung.  Man  denkt,  wenn  nach 
dem  feierlich  langen  HmoU-Accord  auf  einmal  unter 
plötzlicher  Todesstille  die  beiden  Solostimmen  (Tenor  und 
Bass)  das  steinerne  Thema  hineinrufen,  unwillkürlich  an 
die  Bibelstelle:  »Denn  der  Geist  spricht  etc.«.  Die  Schluss- 
steigerungen des  »Amen«  haben  auf  Beethoven's  Behand- 
lung dieser  Worte  in  der  »Missa  solemnisa  vielleicht  ein- 
gewirkt. 

Einen  Berührungspunkt  mit  dem  letztgenannten  Werke 
bietet  auch  das  »Credo«.  Dieses  und  das  »Gloria«  Beethoven's 
haben  die  hinstürmende  Begleitungsfigur  der  Violinen  fast 
wörtlich  gleich.  In  der  Ablegung  des  Glaubensbekennt- 
nisses selbst  ist  aber  zwischen  beiden  Componisten  ein 
himmelweiter  Unterschied.  Cherubini  thut  dies  mit  einer 
wahren  Bravour,  die  von  jeder  Vertiefung  entfernt  ist 
und  auch  kaum  den  richtigen  Ton  trifiTt.  Aber  die  Kraft 
und  die  Naivität  in  diesem  Bekenntniss  sind  doch  so 
stark,  dass  sie  die  Verwunderung  verstummen  machen. 
Ueber  Skrupel  und  Bedenken  ist  dieser  Glauben  niemals 
gestrauchelt  Es  kommen  Stellen  vor,  welche  die  Ge- 
dankenlosigkeit und  die  Trivialität  streifen;  aber  der 
ahnungslose  Eifer,  mit  dem  auch  sie  hinausgepredigt 
werden,  macht  sie  wieder  liebenswürdig.  Eine  solche 
Stelle  ist  das  »patrem  omnipotentem«,  welches  nament- 
lich beim  ersten  Male  vom  Sopran  —  es  sind  unver- 
kennbar Knabenstimmen  gedacht  —  auf  dem  hohen  ~g 
hingeschmettert,  ganz  merkwürdig  klingt.  Bis  zu  den 
Worten  »descendit  de  coelis«  ist  der  ganze  Textvorrath 
in  einem  festen  und  um  Details  unbekümmerten  Zuge 
übertüncht;  erst  bei  dem  Bilde  des  vom  Himmel  herab- 
steigenden Gottessohnes  erinnert  sich  Cherubini,  dass  die 
Musik  nicht  blos  färben,  sondern  auch  malen  und  zeich- 
nen kann.  —  Bei  dem  »et  incamatus  est«  haben  Cheru- 
bini vielleicht  Jugendeindrücke  wiedergeklungen,  Töne  aus 
der  besseren  Zeit  der  italienischen  Dome.  Palestrina, 
die  einfachen  Melodien  dieses  Meisters,  die  seraphischen 


Klänge  seiner  Knabenchöre,  seine  Kunst,  die  Gruppen  des 
Chores  wechseln  zu  lassen,  zu  trennen  und  zu  verbinden, 
leben  in  diesem  klassisch  schönen  Sätzchen  wieder  auf! 
Cherubini's  Fantasie  ist  hier  in  einer  eignen  Weise  er- 
griffen, ganz  unzweifelhaft  durch  persönliche  Erinnerungen 
gefesselt  worden.  Im  gewissen  Sinne  ist  er  nur  halb  bei 
der  Sache,  als  er  des  Herrn  Kreuzigung,  Leiden,  Sterben 
und  Begräbniss  schildert.  Das  ist  wie  im  Traume  er- 
zählt, wie  eine  verschleierte  Vision;  aber  so  eigen  und 
schön,  dass  man  es  mit  Nichts  vergleichen  kann.  Unter 
einem  Gewinde  von  dankbaren  und  bewundernden  Ge- 
danken, die  alle  leise  wie  nur  nach  innen  gesprochen  vor- 
beiziehen, steht  der  Chor  und  declamirt  ebenfalls  im  pp  die 
ganze  Passionshistorie  auf  einen  Ton  hin.  Alle  vier  Stimmen 
etliche  fünfzig  Tacte  lang  nichts  als  ihr  C.  Das  ist  unter 
den  vielen  magischen  Effecten,  die  von  neueren  Meistern 
mit  dem  Kunstmittel  der  sogenannten  liegenden  Stimme 
in  grossen  und  kleinern  Tonbildern  (Beethoven,  Schubert, 
Nicolai,  Curschmann,  Cornelius,  Boito)  erzielt  worden 
sind,  einer  der  bedeutendsten  und  einer,  den  man  als 
solchen  gar  nicht  zu  bemerken  braucht  Cherubini! 
Grosser,  sublimer  Meister!  —  Die  Scene  der  Auferstehung 
ist  wieder  in  dem  Style  gesetzt,  in  welchem  das  »Credo« 
begann:  das  »ascendit«  mit  der  Umkehrung  desselben 
Motivs  wiedergegeben,  welches  dort  am  Schluss  das 
»descendit«  aufnahm.  Mit  Beethoven 'scher  Entschieden- 
heit und  Schwungkraft  declamirt  Cherubini  das  »cujus 
regni  non  erit  finis«.  Den  ganzen  Schlusstheil,  das  »et 
vitam  venturi  saeculi«  inbegriffen,  hat  Cherubini  aus  dem 
Sinne  einer  Seele  heraus  gefasst,  welche  ihren  Frieden 
gefunden.  Es  ist  eine  sanfte  Arie,  deren  Hauptthema  die 
einzelnen  Stimmen  des  Soloquartetts  nach  einander  auf- 
nehmen. Wie,  als  ob  es  nun  genug  der  Rtlhrung  sei, 
packt  dann  der  Meister  das  »Amen«  für  sich  mit  gewal- 
tiger Faust  und  treibt  es  durch  eine  Doppelfuge,  deren 
kräftig  kurzer,  ungestümer  Ton  fast  bedrohlich  wirkt. 

Das  «Sanctus«  zeichnet  sich  durch  grosse  Knappheit 
aus.    In  Anlage  und  Erfindung  hat  sich  Cherubini  hier, 
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wie  er  manchmal  thüt,  auf  das  NÖthigste  beschränkt. 
Das  »Pleni  sunt«  ist  mit  dem  «Sanctus  dominus  deus 
Sabbaoth«  in  einen  Satz  zusammengezogen,  dessen 
Charakter  getragen  und  feierlich  ist.  Das  Eigenthümliche 
an  dem,  wie  üblich,  in  froher  Bewegung  vorüberziehenden 
•Osanna«  ist  der  Einsatz  in  fremder  Tonart:  Cdur  in  A! 
Im  »Benedictus«  gebraucht  Cherubini  ein  in  seinen  Messen 
häufig  vorkommendes  Mittel  vocaler  Instrumentation: 
recitativische  Intonationen  einzelner  Solostimmen,  denen 
das  vierstimmige  Ensemble  dann  nachfolgt,  wie  der  Ge- 
meinderespons  dem  liturgischen  Rufe  des  Altarpriesters. 
Das  »Agnus  deia  besteht  aus  zwei  Theilen:  einem 
langsamen  Satz  (Andante  moderato)  und  einem  Allegro. 
Der  erste  setzt  im  Tone  des  ruhigen  Glückes,  des  seligsten 
Vertrauens  ein.  Man  kann  an  ein  Kind  denken,  welches 
im  Arm  der  Mutter  eingewiegt  wird.  Allmählich  wird  aber 
der  Ausdruck  unruhiger  und  trüber;  am  Schluss,  wo  das 
Orchester  an  /  _ni^  ^  festhält,  sogar  leidenschaftlich 
dem  Motive  v  "f  ^  und  aufregend.  Der  Chor  schreit 
ängstlich  auf  in  langen  Accorden,  nachdem  er  eben 
vorher  noch  leise^  wie  im  Innern,  lange  einem  freund- 
lichen Bilde  nachgesonnen.  Schnell,  wie  die  schrecklichen 
Gedanken  gekommen,  verschwinden  sie  auch  wieder. 
Die  Stelle,  wo  Cherubini  aus  dem  tumultuarischen  Ab- 
schnitt in  den  Uebenswürdigen  Anfang  des  Satzes  zu- 
rückmodulirt  und  schliesst,  ist  eine  der  schönsten  in 
dieser  an  Schönheiten  ersten  Ranges  reichen  Messe. 
In  dem  zweiten  Theile,  welcher  das  feierliche  Thema: 
-  i  Altogro.  zur  Hauptgrund- 

p  *^  n  I  #  I  »  1^  I  "  I^J  I»  IJ  ■  I  läge  hat,  sind  die 
Do  .  tt  lo  .  bb,  M  .  bU  p«.  t«m  Rollen  zwischen 
Soloquartett  und  Chor  dramatisch  vertheilt:  Das  erstere 
singt  Frieden  und  Seligkeit;  der  Chor  haftet  noch  im 
Zweifel.  Den  herrlichen  Augenblick,  wo  auch  in  ihm  der 
Glaube  gesiegt  hat,  bezeichnet  in  der  Musik  der  durch 
eine  zweitactige  Pause  der  Masse  vorbereitete,  leise  Ein- 
satz des  »Dona  nobis«  auf  dem  übermässigen  Dreiklang 
von  D. 
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Während  diese  Dmoll-Messe  Chernbini*s  in  der  Praxis 
nicht  in  dem  Verhältnisse  berücksichtigt  wird,  wie  sie  es 
ihrer  Bedeutung  nach  verdient,  erscheint  eine  andere 
Messcomposition  desselben  Tonsetzers  in  neuerer  Zeit 
häufiger  auf  den  Repertoiren,  als  sie  nach  ihrem  Gehalt 
L.  Oherabini,  beanspruchen  kann.  Es  ist  dies  das  »achtstimmige«  Credo 
Credo  (achtsüm-  (a-capella),  eins  der  vielen  Messenfragmente,  zu  welchen 
mig  a-eapeiu).  cherubini  durch  die  eigen thümliche  Liturgie  am  fran- 
zösischen Hofe  veranlasst  wurde.  Wir  haben  dieses  Werk 
als  eine  Studie  im  alten  Yocalstyle  zu  betrachten.  Sie 
unterscheidet  sich  als  solche  von  den  ähnlichen  nennens- 
werthen  Arbeiten  gleichzeitiger,  früherer*)  und  späterer 
Musiker  dadurch,  dass  sie  in  erster  Linie  technische 
Zwecke  verfolgt.  Man  könnte  sie  für  die  Nebenfrucht  einer 
grösseren  theoretischen  Arbeit,  vielleicht  des  bekannten 
Lehrbuchs  vom  Contrapunkt  halten,  wäre  das  Entstehungs- 
jahr nicht  schon  4  806.  Cherubini  nahm  den  Credotext,  um 
an  ihm  ein  Beispiel  für  die  Anwendung  des  achtstimmigen 
Satzes  (a-capella)  zu  geben.  Und  er  gab  dies  ohne  einen 
grossen  Aufwand  von  Geist  und  höherem  Fleiss.  Eine  Ver- 
tiefung in  den  heiligen  Text,  ein  Bemühen,  die  Geheim- 
nisse des  Glaubens  in  ergreifende  und  mächtige  Tonbilder 
zu  fassen,  spricht  aus  diesem  »Credo«  ebenso  wenig,  als  eine 
überlegene  Kenntniss  der  Meister  des  46.  Jahrhunderts  und 
eine  fruchtbar  gewordene  Vertrautheit  mit  ihren  Formen. 
Wir  können  sogar  nicht  umhin,  Cherubini  den  Vorwurf 
zu  machen,  dass  er  die  alten  Muster  in  manchem  Punkte 
nur  halb  verstanden  hat.  Dahin  gehört  die  Behandlung 
des  cantus  firmus,  aus  welchem  er  ein  blindes  Fenster 
macht;  dahin  gehört  zweitens  auch  die  übermässige  Be^ 
deutung,  welche  er,  dem  Beispiel  der  früheren  Nieder- 
länder folgend,  den  contrapunktischen  Kunststücken 
beilegt.  Der  achtstimmige  Satz  ist  vorwiegend  compact 
behandelt   und   der   geistige  Gehalt  der  Erfindung  und 


*")  Untei  ihnen  auch  0.  Sarti,  Cberubinl's  Lehrer,  mit 
einem  »Fnga«  hetitelten  achtstimmigen  »Kyrie«. 


-^     193     ^ 

Ausführung  übersteigt  nicht  ein  gewöhnliches  Mittelmaass. 
Ueber  diese  Dnrchschnittsstufe  treten  einzelne  Partien 
allerctings  hinaus:  Es  ist  dies  der  kleine  Abschnitt:  »vi- 
sibilium  omnium  et  invisibilium«.  Ferner  die  ganze  Par- 
tie, welche  die  Geschichte  des  Gottessohnes  umfasst:  das 
»Et  incarnatus  est«  und  das  »Crucifixus«  bis  zu  seinem 
Schlüsse:  »et  sepultus  est«.  Sie  finden  wir  wiederholt 
auch  allein  auf  den  Goncertprogrammen.  Endlich  ist 
noch  als  ausserordentlich  hervorragend  der  Schlusstheil: 
»Et  vitam  venturi  saeculi«  zu  bezeichnen.  Während  alle 
übrigen  Abschnitte  des  »Credo«  bei  dem  Vergleich  mit  den 
Originalwerken  der  grossen  Vocalperiode  eine  niedere 
Censur  erhalten,  müssen  wir  diesem  contrapunktischen 
Meisterstück  eine  Ueberlegenheit  zuerkennen.  Nirgends 
im  i  6.  Jahrhundert  begegnen  wir  über  diese  Worte  einem 
kunstvollen  Gemälde  von  so  grosser  und  colossaler  Form- 
anlage. Aber  wir  können  auch  nicht  verkennen,  dass 
mit  der  Länge  auch  zugleich  geistiger  Schwung  diese 
ausserordentliche  Fuge  auszeichnet.  Es  ist  darin  etwas 
von  dem  unerschöpflichen  Geist  der  Beethoven'schen 
»Missa  solemnis«.  In  einer  Zeit,  wo  Palestrina  und  seine 
Neben-  und  Vormänner  ungekannt  waren,  musste  dieses 
•Credo«  als  ein  Wunderwerk  wirken;  denn  es  bringt  die 
Naturreize  der  Gattung,  wenn  auch  nur  einseitig  und  nur 
massig  belebt,  doch  immer  noch  stark  genug  zur  Geltung. 
Einer  der  liebenswürdigsten  Vertreter  der  Instrumen- 
talmesse ist  Franz  Schubert.  Seine  sieben  Messen,  F.  Bokabert, 
welche  jetzt  in  der  stattlichen  Gesammtausgabe  der  Messe  in  g. 
Werke  F.  Schubert's*)  zwei  Bände  der  13.  Sehe  aus- 
füllen, sind  zur  Zeit  ihrer  Entstehung  wenig  bekannt  ge- 
worden. Schubert  schrieb  auch  diese  Werke,  wie  seine 
Sinfonien  und  die  anderen,  im  sorglosesten  Schaffensdrange. 
Die  drei  ersten  wurden  in  der  Zeit  von  zwölf  Monaten 
(4  8U — 4  5)  fertig  und  der  Componist  war  vollständig  zu- 
frieden, wenn  eine  der  Wiener  Vorstadtkirchen  Gelegenheit 


*)  Breitkopf  and  Härtel. 
II,  1.  13 


zn  einer  AuiTühning  bot.  Wir  schreiben  diese  Bescheiden- 
heit mit  auf  das  persönUche  Conto  Schobert's  —  wir 
sollten  aber  nicht  vergessen,  dass  in  der  Zeit  des  un- 
entwickelten Musikalienhandels  die  Wirkung  im  engsten 
Kreise  das  Loos  der  meisten  Tonsetzer  war.  Ueber 
einen  Localerfolg  hinauszudringen,  bedurfte  es  eines 
bereits  fertigen  Namens  oder  eines  Werkes  von  über- 
ragender Bedeutung.  Unter  diese  Gattung  aber  die  Jugend- 
messen Schuberts  einzureihen,  dürfte  auch  den  eifrigsten 
Schwärmern  kaum  einfallen.  Einen  interessanten  und 
individuellen  Zug  der  ersten  vier  Messen  (F,  B,  G,  C, 
4  844 — 4  84  6)  erblicken  wir  in  ihrer  Hinneigung  zum  Lied- 
ton. Die  reifste  unter  ihnen  ist  die  in  G,  welche  wir  auch 
heute  noch  im  katholischen  Gottesdienste  häufiger  benutzt 
sehen.  Sie  hat  den  kurzen,  alle  Wortwiederholungen  und 
alles  Verweilen  und  Eingehen  vermeidenden  Styl,  welchen 
G.  K.  Reutter,  der  Lehrer  Haydn's,  in  Aufnahme  brachte, 
und  den  später  namentlich  Gänsbacher  zu  dem  seinigen 
machte.  Während  aber  diese  Tonsetzer  und  ihre  Schule 
die  in  dem  Style  hegende  Gefahr  eines  geschäftsmässigen 
und  nüchternen  Ausdrucks  zeigen,  dient  die  Kürze  für 
Schubert  zum  Ansporn  genialer  Ideen.  In  dieser  Hin- 
sicht ist  das  Choral  artige  »Credo«  der  G  dur-Messe  beson- 
ders merkwürdig  und  in  diesem  wieder  hervorragend  der 
Abschnitt:  »in  unum  dominum  etc.a  und  der  mit  ihm 
gleichlautende:  »qui  cum  patre  et  filio  etc.« 

Das  Concert  beschränkt  sich  auf  zwei  von  den  spä- 
teren Messen  Schubert's,  die  in  As  (i  822)  und  die  in  Es 
(4  828),  und  pflegt  und  kennt  die  eine  erst  seit  zwei  Jahr- 
zehnten, die  andere  ungefähr  eine  Mandel  Jahr  länger. 
Es  hat  aber  in  diesen  Compositionen  der  musikalischen 
Welt  zwei  Werke  zugeführt,  die  wir  ohne  Bedenken  den 
Spitzen  der  Gattung  zuzählen  und  welche  für  die  ganze 
Eigenart,  Tiefe  und  Kraft  der  Schubert 'sehen  Natur  die 
glänzendsten  Zeugnisse  bilden.  In  keiner  seiner  Sin- 
fonien, —  mit  Ausnahme  des  D  moll-Quartetts  können  wir 
sagen :  in  keinem  seiner  Instrumentalwerke  —  hat  Schubert 
die  geistige   Grösse  wieder   erreicht,   in  welcher  er  in 


diesen  zwei  Messen  vor  uns  steht.  Man  darf  ruhig  be- 
haupten: wer  die  Asdur-Messe  nicht  kennt,  kennt  die 
volle  Bedeutung  Schuberts  überhaupt  nicht.  Nur  das 
Eine  bleibt  an  dem  Werke  zu  bedauern,  dass  nicht  alle 
Abschnitte  desselben  von  gleicher  Güte  sind. 

Das  »Kyrie«  dieser  Asdur-Messe  ist  ein  sehr  einfacher  F.  Soknbert, 
Satz  von  echt  Schubert'schem  Ton.  Beide  Abtheilungen,  Messe  in  As. 
die  Anrufung  Gottes  des  Vaters  und  die  Gottes  des 
Sohnes,  sind  kurz  ausgeführt  und  eng  verbunden.  Nach 
dem  »Christe  eleison«  beginnt  der  Satz  von  vom,  wird 
ziemlich  wörtlich  wiederholt  und  mit  einem  im  Anfang 
etwas  dunkel  ausbiegenden  Anhang  versehen.  Der  Cha- 
rakter der  Musik  ist  der  des  kindlichen  Vertrauens.  Als 
belebendes  Gegen element  kommen  wiederholte  Wendungen 
der  Wehmuth  vor,  zuweilen  stärker  accentuirt.  Nament- 
lich ist  dies  im  »Christe  eleison«  der  Fall.  Sie  scheinen 
aber   nur   da   zu   sein,    um    den    freundlichen   Refrain 

£}h>t  f    iHr^  lT~E  hervorzuheben. 

•    .     lal   .  .   M» 

Das  »Gloria«,  in  den  Abschnitten  des  Lobens  und  Frei- 
sens  sehr  wuchtig  und  energisch  geführt,  hat  seinen  ge- 
nialsten Theil  im  »Gratias«.  Duftige  von  einem  Gefühl 
des  Glückes  durchhauchte  Melodien  der  Solostimmen;  der 
Chor  schliesst  sie  kurz  geheimnissvoll  ab!  Das  »Domine 
deus,  domine  fili  etc.«  ist  in  den  zarten  Bau  der  Dank- 
sagung originell  hineingezogen.  Das  »Qui  tollis«  und  das 
»Quoniam«  sind  thematisch  gleichlautend  und  bilden  geistig 
eine  Art  Fortsetzung  der  Danksagungsscene,  gleichsam 
ihren  zweiten,  weiter  ins  Innere  des  Heiligthums  hinein- 
verlegten Abschnitt.  Dieser  Abschnitt  hat  einen  mäch- 
tigen Schluss.  Wie  aus  dem  leisen  Ton  der  Bitte  die 
Stimmen  im  Unisono  zusammentreten  und,  wie  der  Er- 
hörung und  des  Sieges  gewiss,  ihr  «Quoniam«  in  allem 
Glanz  in  die  Welt  hinausrufen,  das  ist  eine  der  gewal- 
tigsten Ideen  und  einer  der  gewaltigsten  Effecte,  welche 
in  der  gesammten  Messenlitteratur  an  dieser  Stelle 
vorkommen.    Auch  im    Detail   der   Declamation  wächst 

4  3* 
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Schubert's  Geist  an  dieser  Stelle  auf  einma]  ins  Grossartige. 
Das  »te«  vor  der  letzten  Periode  ist  Beethoven^sch.  In 
seiner  Stellung  auf  dem  plötzlich  und  im  ff  eintretenden, 
verminderten  Septaccord  erinnert  es  unwillkürlich  an  das 
»Barrabam«  der  Bach'schen  Matthäuspassion.  Das  »Gloria« 
schliesst  mit  einer  kräftigen  und  glänzenden  Fuge  über: 
»cum  Santo  spiritu«.  Als  Eybler,  selbst  ein  sehr  frucht- 
barer und  noch  heute  ein  viel  geflegter  Componist  von 
Messen,  die  Aufführung  von  Schuberts  Asdur-Messe  in 
der  Hofcapelle  wegen  zu  grosser  Länge  ablehnte  (siehe 
Kreisle),  mochte  er  wohl  Sätze  wie  dieses  »cum  santo 
spiritu«  im  Auge  haben.  Das  Thema  dieser  Fuge  ist  eines 
der  leichtesten.  Es  scheint  Schubert  nicht  gefallen  zu 
haben.  In  einer  vorhandenen  zweiten  Fassung  dieses  Ab- 
schnitts, die  in  der  Gesammtwirkung  hinter  der  ersten  steht, 
ist  es  etwas  veredelt  worden.  Das  »Credo*  hat  eine  einfache 
dreitheilige  Anlage.  Der  erste  Theil  geht  bis  zum  »per  quem 
omnia  facta  sunt«  (Cdur,  Allegro  maestoso).  Der  zweite, 
kurze  (Asdur,  3/^  Grave)  behandelt  die  Menschwerdung 
Christi  und  seine  Passion;  der  dritte  (Cdur,  Tempo  I)  ist 
Wiederholung  des  ersten  mit  einem  kurzen  Anhang.  Der 
erste  Theil  stellt  das  Bekenn tniss  ausserordentlich  ernst 
und  streng  hin.  Das  Thema  mit  seinen  alterthümlichen  Har- 
monien hat  Choralcharakter,  ähnlich  wie  der  gleiche  Satz 
in  der  Gdur-Messe,  und  wird  später  auch  so  wie  dort  mit 
den  straffen  Vierteln  der  Orchesterbässe  contrapunktirt. 
Nur  ist  es  in  viel  finstereren  Farben  gehalten.  Von  ge- 
waltiger Wirkung  ist  es,  wenn  nach  ^^^^^  mtMoBo 
jedem    Abschnitt    des    Bekennt-  ^ 

nisses,  welches  die  Stimmen  zu 
zwei  unter  einander  vertheilen ,  das 
Orchester  mit  aller  Kraft  das  Motiv  > 

hinsetzt.  Das  fällt  immer  wie  ein  bekräftigender  Schwert- 
schlag darein.  Das  »Et  incamatus  est«  und  das  »Cru- 
cifixus«  sind  von  grosser  Einfachheit.  Das  erstere  erreicht 
die  hochfeierliche  Wirkung  durch  die  Theilung  der  Chöre 
und  die  Instrumentirung,  das  letztere  greift  mit  knappen 
aber  sicheren  Biegungen  der  Melodie  ins  Herz.   Nur  selten 
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trifft  man  Schubert  in  dieser  vielsagenden ,  männlichen 
Wortkargheit,  mit  welcher  er  hier  einen  Palestrinensischen 
Eindruck  erreicht.  Der  dritte  Theil,  immer  noch  wirkungs- 
voll und  an  grossen  Stellen  reich,  ist  nicht  mit  derselben 
Inspiration  geschrieben,  wie  die  vorhergehenden.  Be- 
fremdend ist  die  Zurückhaltung,  mit  welcher  das  »et 
vitam  etc.«  und  das  »Amen«  ausgeführt  sind. 

Dem  »Sanctus«  der  Messe  liegt  im  ersten  Theile  (An- 
dante, ^/s  Fdur)  die  Absicht  zu  Grunde,  die  Erscheinung 
des  Wunderbaren  zu  versinnbildlichen.  Daher  die  flat- 
ternden Rhythmen,  der  langsame  Aufbau  des  Accords; 
daher  der  fremdartige  Eintritt  des  übermässigen  Drei- 
klangs und  zum  Schluss  der  im  langen  Staunen  hinge- 
haltene mächtige  Aufschrei  des  Chors!  Das  »Plenic^,  in  den 
Hauptsatz  eingezogen,  bietet  ein  liebliches  Gegenbild.  Das 
»Osanna«,  auch  ganz  abweichend  von  der  gewöhnlichen 
Wiedergabe  dieses  Abschnittes,  steht  unter  der  gleich- 
zeitigen Wirkung  der  beiden  berührten  Fantasiegebiete: 
Es  schwebt  dem  Gesalbten  mit  zarten  Grüssen  entgegen 
und  steht  dann  vor  der  Majestät  wie  festgebannt.  Auch 
von  ihm  existirt  eine  zweite  Fassung,  welche  keine  Ver- 
besserung bedeutet.  Die  Stimmung  kommt  erst  im  »Bene- 
dictus«  zur  ruhigen  Sammlung.  An  und  für  sich  würde  der 
einfach  friedliche  Satz  unbedeutend  sein ;  der  Zusammen- 
hang giebt  ihm  seine  Wirkung.  Das  »Agnus  dei«  ist  im 
zweiten  Theile,  dem  »dona  nobis  pacem«  (Allegretto,  (^ 
Asdur],  dem  Style  nach  dem  »Benedictus«  sehr  ähnlich. 
Es  ist  der  liedmässige  Schlussgesang  einer  der  Erhörung 
sicheren,  durch  das  eigene  Gebet  beruhigten  Gemeinde. 
Der  erste  Theil  (Andante,  ^/^  F  moll)  ist  dem  Soloquartett 
übergeben,  welches  eine  einfache,  Himmelssehnsucht  und 
Erdenmüdigkeit  streifende  Melodie  durchführt.  Der  Chor 
stimmt,  wie  auf  den  Knieen  liegend,  sein  »miserere«  an. 
Der  Anfang  ist  leise  psalmodirend,  der  Schluss  des 
kurzen  Chorabschnittes  melodisch  warm. 

Schubert's  Messe  in  Es,  einer  seiner  Schwanengesänge,    F.  Sckabort, 
trägt  ein  starkes  persönliches  Gepräge.     Eigenthümlich  Es-dur  Hess«, 
ist  ihr  eine    grosse   Erregtheit,    der   zufolge    sich    das 


Gemüth  der  Musik  ebenso  der  Weichheit,  wie  ein  andermal 
der  Leidenschaftlichkeit  hingiebt,  da  wo  wir  es  dem  Text 
nach  nicht  erwarten.  Um  ein  Beispiel  anzuführen:  Was 
soll  dieser  wehmüthig  schmerzliche  Ausdruck  bei  dem 
Bekenn tniss:  »Ich  glaube  ah  die  heilige  Taufe?«  Und 
doch  ist  er  schön  und  aus  dem  Grundton,  in  welchem 
dieses  ganze  Werk  gestimmt  ist,  wohl  zu  verstehen.  Sehr 
viel  haben  in  dieser  Messe  die  Instrumente  zu  sagen. 
Diese  Neigung,  aus  dem  Munde  des  Orchesters  wesent- 
liche Gedanken  in  der  Messe  sprechen  zu  lassen,  zeigt 
Schubert  schon  in  der  Asdur-Messe;  er  theilt  sie  mit 
Beethoven.  Im  »Kyrie«  sind  es  die  Blasinstrumente,  welche 
die  freundlichen  Gedanken  des  Satzes  dem  Chore  souf- 
fliren.  In  der  Gesangpartie  lebt  eine  mühsam  versteckte 
Aufregung  der  Empfindung.  Sie  äussert  sich  in  den 
fiebrisch  wechselnden  Modulationen,  in  der  mehr  accor- 
disch  declamirenden  als  wirklich  singenden  Führung  der 
Stimmen.  Kommen  dann  die  melodischen  Züge,  so  er- 
greifen sie  mit  doppelter  Kraft. 

Auch  in  der  Esdur-Messe  wird  man  das  »Gloria«  für 
den  bedeutendsten  Satz  halten  müssen.  Wie  in  der  Asdur- 
Messe  ist  auch  hier  der  äussere  Vortrag  der  preisenden 
und  jubelnden  Abschnitte  ausserordentlich  energisch;  in 
der  stürmenden  Triolenfigur  der  Violinen  kommt  diese 
Energie  zum  schärfsten  Ausdruck.  Aber  gerade  in  ihnen 
ist  der  subjective  Grundzug  der  ganzen  Messe  sehr  deut- 
lich ersichtlich.  Ein  Tropfen  Zagen  und  Traurigkeit  hängt 
in  jeder  Periode:  hier  in  dem  übermässigen  Sextaccord 
auf  dem  zweiten  »excelsis«,  dann  in  den  verminderten  Sep- 
timen accor  den ,  welche  die  ersten  Nachahmungen  des 
Gloria -Thema  schliessen.  Wie  niedergeschlagen  klingt 
das  »Adoramus  te«.  Beim  »Gratias«  beginnen  wieder  die 
Instrumente  hold  zu  spielen  und  darauf  wird  der  Satz 
mit  Wiederholung  des  Eingangs  abgerundet.  Das  »Qui 
tollis«  hat  ebenfalls  die  Hauptgedanken  im  Orchester. 
Die  Blasinstrumente  spielen  den  ganzen  Abschnitt  hin- 
durch eine  liturgische  Melodie  von  tief  traurigem  Cha- 
rakter.    Das  Streichorchester   tremolirt.  in    absetzenden 


-^     199     ^ 

Rhythmen;  die  Singstimmen  singen  ausdrucksvoll  in 
kurzen  Motiven.  Der  Theil  gleicht  einem  grossartigen 
Recitativ.  Das  »cum  sancto  spiritu«  und  das  »Amen«  ist 
in  Form  einer  Fuge  wiedergegeben,  die  wiederholt  zu 
einem  zweiten  Thema  ansetzt. 

Im  ersten  Theile  des  »Credo«  herrscht  eine  rührend 
weiche  Stimmung  vor.  Das  auf  »Credo  in  unum  do- 
minum« einsetzende,  feste  und  durch  Nachahmungen  noch 
mehr  gehärtete  Thema  vermag  nicht  dieselbe  2u  durch- 
brechen. Das  »et  incamatus  est«  drückt  das  Wunder  der 
Menschwerdung  in  Melodien  von  sich  ausbreitender  An- 
muth  aus.  Das  »Crucifixus«  bildet  einen  starken  Gegensatz 
dazu.  Es  schildert  finster,  manchmal  wie  mit  einer  Art  von 
Abscheu.  An  einer  Stelle  scheint  die  Fantasie  des  Ton- 
setzers aufs  Leidenschaftlichste  in  das  Bild  der  Kreuzigung 
vertieft  zu  sein.  Der  Chor  declamirt  nicht  Jietiam  pro  no- 
bis«,  wie  der  Text  lautet,  sondern  nach  dem  »etiam«  schreit 
er  ohne  Weiteres  noch  einmal  mit  aller  Kraft:  »crucifixus«. 
Nach  der  Passion  sind  die  weiteren  Textabschnitte  auf  die 
Musik  des  ersten  Theils  vom  »Credo«  gesetzt  Die  Worte : 
»et  vitam  venturi«  bilden  einen  fugirten  Anhang. 

Im  »Sanctus«  greift  Schubert  mit  Ausnahme  des  im 
conventioneilen  Fugenstyle  componirten  »Osanna«  auf 
dieselbe  Auffassung  und  Behandlung  zurück,  die  wir  in 
der  Asdur-Messe  als  eine  eigen thümliche  kennen  gelernt 
haben.    Nur  die  formellen  Mittel  sind  theilweise  andere. 

Das  »Agnus  dei«  ist  wieder  ein  Satz  von  grosser  Er- 
regung. Das  Hauptthema  der  ersten  Anrufung  hat  litur- 
gischen Charakter;  seine  Stimmung  ist  trüb  und, schwer. 
Die  Instrumente  verzieren  den  Gesangsatz  mit  leiden- 
schaftUchen  Motiven.  Das  »dona  nobis«  tritt  naiv,  ver- 
trauensvoll und  unschuldig  dagegen.  Seine  breite  Durch- 
führung wird  einmal  durch  die  Rückkehr  des  düsteren 
»Agnus  dei«  gewaltig  wirkungsvoll  unterbrochen. 

Im  kirchlichen  Dienste  und  bei  geistlichen  Concerten 
kleinerer  Chorvereine  begegnen  wir  häufiger  einer  »deut-    F.  Soknbert, 
sehen  Messe«  F.  Schubert's.    Der  Text  (von  J.  P.  Neu- Deatsche  Messe. 
mann  verfasst]   ist  keine   eigentliche  Uebersetzung  des 
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lateinischen  Originals,  sondern  ein  freier,  etwas  ratio- 
nalistisch gehaltener  Ersatz.  Die  Mnsik,  welche  Schubert 
i.  J.  4827  für  das  Polytechnicnm  in  Wien  geschrieben  hat, 
schlägt  den  Ton  gehaltvoller  Anmuth  an  and  beschränkt 
sich  auf  liedmässige  Formen.  Von  der  Gesangpartie 
existirt  eine  doppelte  Bearbeitung,  die  eine  für  Männer- 
chor, eine  zweite,  welche  von  Ferdinand  Schubert  her- 
rührt, für  dreistimmigen  Knabenchor.  Das  Orchester  kann 
durch  Orgel  ersetzt  werden.  Aehnlicher  »deutscher  Messen« 
oder  »deutscher  Aemter«  haben  wir  aus  den  ersten  De- 
cennien  unseres  Jahrhunderts  sehr  viele.  Besonders  be- 
liebt waren  die  des  melodisch  sehr  deutlichen  J.  Preindl. 
Nach  Schubert  haben  wir  diejenigen  Messen,  welche 
eine  höhere  künstlerische  Bedeutung  beanspruchen  können 
und  welche  demzufolge  im  Concert,  wenn  auch  nur  vor- 
übergehend, Beachtung  gefunden  haben,  merkwürdiger 
Weise  —  ziehen  wir  die  wenig  bekannten  Arbeiten  des  Bres- 
lauer Brosigab  —  fast  ausschliesslich  auf  protestantischem 
Boden  zu  suchen.   Es  kommen  hier  zunächst  die  Messen 

B.  Klein.  B.  Kleines  in  Betracht:  ernste,  würdige  Werke,  denen 
nur  etwas  mehr  musikalische  Sonne  zu  wünschen  wäre. 
Unter  den  Meistern  von  hervorragenderem  Namen  ist 

L.  Spohr.  L.  Spohr  zu  nennen,  dessen  Vocalmesse  in  allen  den 
Sätzen,  wo  die  Wehmuth  herrschen  darf,  einen  tieferen 
M.  Hauptmann.  Eindruck  hinterlässt.  Moritz  Hauptmann's  Instru- 
mentalmesse (Gmoll]  ist  unter  den  Compositionen  des 
musikalischen  Hochamtes,  welche  aus  der  Mitte  des 
49.  Jahrhunderts  stammen,  diejenige,  welche  nach  Zahl 
der  Aufführungen  obenansteht.  Das  Werk  ist  ausser- 
ordentlich fliessend  geschrieben  und  hat  viele  feine  und 
besondere  Züge  in  seiner  Form.  So  überrascht  uns  im 
ersten  Satze,  ähnlich  wie  in  dem  ersten  Satze  des  »Re- 
quiem« von  Brahms,  ein  Orchester  ohne  Violinen.  Geistig 
wurzelt  es,  wie  auch  die  Vocalmesse  (Fmoll)  desselben 
Tonsetzers,  in  der  weichen  imd  gleichmässigen  An- 
schauung einer  älteren  Periode.  Für  die  bedeutendste 
Messe  des  ganzen  in  Rede  stehenden  Zeitabschnittes 
B.  Bohnmann.   h alten  wir  die  Instrumentalmesse  (C  moll)  R.  S  c h  u m  a  n  n^  s. 


Das  Werk  geht  durchweg  auf  feierliche  und  erhabene 
Wirkung  aus  und  sucht  diese  mit  einfachen,  immer 
geradeaus  steuernden  Mitteln  zu  erreichen.  Wir  bleiben 
dabei  manchmal  unter  dem  Eindruck  einer  etwas  trotzigen 
Gottesverehrung  stehen;  wir  werden  aber  auch  durch 
Stellen  einer  gewaltigen  Grösse  und  Kraft  aufgerüttelt. 
Derjenige  Abschnitt,  in  welchem  Schumann  seinem  Ideale 
einer  musikalischen  Messe  am  nächsten  gekommen  zu 
sein  scheint,  ist  das  »Sanctus«:  ein  ahnungsvoll  und  ge- 
heimnissvoll gedachter,  von  sehnender  und  schwelgender 
Empfindung  umrankter,  dabei  aber  doch  fest  und  einfach 
gebauter  Satz.  Im  »Kyrie«  ist  das  edle,  kummervolle  erste 
Thema  hervorzuheben;  im  »Gloria«  der  interessanten  Anlage 
wegen  das:  »Domine  deus«  und  das  »cum  sancto  spiritu«. 
Im  »Credo«  berührt  der  Abschnitt  von  »qui  propter  nos« 
bis  »sepultus  est«  sehr  eigenthümlich.  Der  Chor  recitirt 
hier  ohne  Aufhalten,  mit  bedeutenden  Accenten,  aller- 
dings aber  das  Meiste  wie  in  dem  Streben,  über  diese 
schauerlichen  Bilder  hinwegzukommen.  Das  Wunderbare 
in  dem  Textberichte  deuten  die  Orchesterbässe  mit  einer 
ihre  kleinen  Kreise  immer  wieder  zurücklegenden  und  in 
Dissonanzen  schillernden  Figur  an. 

Die  rückläufige  Bewegung  zur  Vocalmesse,  deren  wir 
oben  mit  den  Namen  Aiblinger  und  Ett  gedacht  haben, 
fand  auch  auf  der  protestantischen  Seite  fleissige  An- 
hänger. Aus  der  Menge  der  seit  dem  zweiten  Jahrzehnt 
unseres  Jahrhunderts  für  gemischten  Chor  gesetzten,  un- 
begleiteten  Messen  genügt  es  die  sechzehnstimmigen 
Messen  von  C.  F.  Fasch  und  namentlich  die  von  E. 
Grell  zu  nennen.  Letztere  ist  durch  die  BerUner  Sing-  £.  Grell, 
akademie  berühmt  geworden,  welche  das  ausserordent- s  echzehnstimm. 
liehe  Werk  des  eignen  Dirigenten  von  der  ersten  Auf-M«8ie  a-cap«iu. 
führung  i.  J.  4  860  ab  regelmässig  zu  Gehör  brachte.  In 
neuerer  Zeit  hat  sich  der  Riedel-Verein  in  Leipzig  der 
Aufgabe  mit  unterzogen.  Grell's  Messe  ist  ein  Werk  von 
ungesuchter  Originalität.  Auf  den  glatten  und  natürlichen 
Fluss  dieser  Composition  passen .  Goetbe's  Worte:  »Es 
trägt  Verstand  und  rechter  Sinn  mit  wenig  Kunst  sich 
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selber  vor«  wie  auf  wenig  neue  Kunstwerke.  An  und  für 
sich  ist  ja  die  Aufgabe,  für  46  reale  Stimmen  zu  schrei- 
ben, in  der  alten  Vocalmusik  schon  oft  gelöst  worden 
und  wird  in  den  Compositionen  für  Orchester  tagtäglich, 
auf  eine  leichte  äusserliche  Art  wenigstens,  gelöst.  Man 
muss  aber  die  vier  Chöre  (oder  Soloensembles),  welche 
Grell  aus  seinen  4  6  Stimmen  bildet,  einzeln  und  in  diesen 
vier  Gruppen  wieder  die  einzelnen  Stimmen  jede  für  sich 
durchgehen,  um  das  Eigene  in  der  Leistung  GrelPs  wür- 
digen zu  können.  Da  ist  keine  Spur  von  Füllstimmen  im 
gewöhnlichen  Sinne.  Auch  die  begleitenden  und  unter- 
geordneten declamiren  und  singen  immer  in  sinnvollen 
und  formell  selbständigen  Tonreihen.  Die  ganze  Erfin- 
dung ist  der  Natur  der  menschlichen  Sprache  und  dem 
Wesen  des  Gesanges  in  einer  so  ausgezeichneten  Weise 
angepasst,  wie  sie  selbst  bei  den  Alten  nicht  besser  ge- 
funden wird.  Der  Ausgang  von  diesen  natürlichen  Grund- 
lagen giebt  der  Messe  Grell's  eine  unbestreitbare  formelle 
Ursprünglichkeit.  Sie  darf  in  dieser  Beziehung  als  ein 
Muster  ersten  Ranges  dienen.  Die  Farben  sind  reich 
und  mannigfach  gemischt.  Grell  kennt  die  Kunstgriffe 
der  Alten  alle  und  formt  mit  spielender  Leichtigkeit  ein 
neues  Klangbild  nach  dem  anderen.  Wo  es  der  Text 
nicht  geradezu  fordert,  geht  er  aber  den  scharfen  Gegen- 
sätzen von  Licht  und  Schatten  lieber  aus  dem  Wege  und 
wirkt  mit  milderen  Uebergängen.  In  der  Farbengebung 
des  ganzen  Werkes  herrscht  das  weiche  Element  vor.  In 
Uebereinstimmung  damit  liebt  die  Empfindung  das  ruhige 
Ausbreiten.  Sätze,  welche  auf  wenige  Worte  gebaut  sind, 
vereinen  diese  drei  Elemente :  Betonung  der  Sangbarkeit, 
Weichheit  der  Farbengebung  und  Gleichmässigkeit  der 
Empfindung,  zu  einer  Uebermacht,  welche  den  geistigen 
Gehalt  und  die  Gedankenbewegung  der  Composition  etwas 
niederdrückt.  Bei  dem  nach  alter  Art:  in  drei  selbstän- 
digen Sätzen  gehaltenen  »Kyrie«  und  beim  »Osanna«  tritt 
diese  Erscheinung  wohl  am  deutlichsten  zu  Tage.  Wo 
die  Dichtung  schneller  von  Vorstellung  zu  Vorstellung 
weiter  schreitet,  blitzt  dagegen  die  Fantasie  häufig  mit 
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überraschender  Energie  dramatisch  auf.  Auch  in  die 
rein  musikalische  Erfindung  kommt  dann  mehr  Leben 
und  Deutlichkeit.  Das  »Gloria«  enthält  solche  Beispiele  an^ 
schaulicheren  Ausdrucks  schon  beim  »et  in  terra«  und 
beim  »gratias«.  Die  Auffassung  des  »Quoniam«  mit  dem 
lieblichen  Anfang  ist  abweichend,  aber  mit  der  erhabenen 
Wendung  durch  die  Tutti-Einsätze,  da  wo  Christus  als 
oHerr«  angerufen  wird,  äusserst  wirksam.  An  solch  eigen- 
thümlich  poetischer  Anschauung  ist  die  Messe  reich.  Am 
imposantesten  wirkt  durch  dieselbe  das  »Credots  dem  in 
einzelnen  Abschnitten  durch  die  einfache  Verwendung 
von  plötzlichen  Tutti-Eintritten  eine  geradezu  scenische 
Lebendigkeit  gegeben  wird.  Besonders  genial  erscheint 
in  diesem  Satze  die  Einfuhrung  des  «Grucifizus«.  Eine  ein- 
zelne Chorstimme  ruft  die  Schreckensnachricht  uner- 
wartet herein  und  die  Massen  fahren  in  Bewegung 
durcheinander.  Nebenbei  sei  bemerkt,  dass  das  Credo- 
Thema  dieselbe  liturgische  Melodie  ist,  die  auch  S.  Bach 
in  seiner  Hmoll-Messe  verwendet  hat 

In  der  Stimmenzahl  bescheidener,  im  geistigen  Gehalt 
aber  keineswegs  geringer  als  die  GrelFsche  Messe,  sind 
die  Vocalmessen  von  E.  F.  Richter  der  Beobachtung  sehr 
werth.  Die  achtstimmige  sowohl  wie  die  vierstinmiige 
gehören  zu  den  fantasievollsten  und  abgeklärtesten 
Compositionen  des  Messtextes,  welche  wir  aus  neuerer 
Zeit  haben.  Ihr  Vocalsatz  ist  modern,  aber  schön,  natür- 
lich und  an  stimmungsvollen  Klängen  reich.  In  den 
Kirchenchören  sind  von  neueren  Vocalmessen  die  von 
J.  Rheinberge r  am  bekanntesten.  Unter  den  aller- 
neuesten  Erscheinungen  der  —  bis  heute  von  den  Kirchen- 
musikdirectoren  fleissig  bestellten  —  Gattung  nennen 
wir  als  eine  an  Wohlklang  reiche  Arbeit  die  Cmoll-Messe 
(für  zwei  Chöre  und  Solostimmen)  von  0.  W ermann. 

Ziemlich  vergessen  scheint  es  zu  sein,  dass  auch  der 
Männergesang  in  seiner  von  hohem  Streben  erfüllte» 
Jugendzeit  kräftig  in  die  Bewegung  mit  eintrat,  welche 
sich  auf  den  Neubau  der  Vocalmesse  richtete.  Die  Lehrer 
der  Volksschulen  Deutschlands  waren  es  besonders,  welche 
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bei  ihren  periodischen  Zusammenkünften  sich  und  Andere 
mit  der  Ausführung  solcher  (höher  angelegter  Werke  er- 
bauten. Die  Composition  der  Messen  für  Männerstimmen 
hat  von  der  schon  erwähnten  Messe  des  Padre  Martini 
ab  —  einem  sehr  kurzgegliederten,  aber  geistreichen  Werke 
—  ihre  ununterbrochene  Geschichte.  In  ihr  treten  neben 
B.  Klein:  Hasslinger  und  Diabelli  hervor.  Ueber  letz- 
teren beiden  stehen  F.  Schneider,  A.  Zöllner  und  J.  Otto. 
Als  den  bedeutendsten  Ausläufer  dieser  Reihe  können  wir 
RobertVolkmann  betrachten.  Bekanntlich  ging  er  aus 
den  Kreisen,  welche  wir  genannt  haben,  hervor  und  empfing 
in  ihnen  die  ersten  stärkeren  musikalischen  Eindrücke. 
Seine  beiden  Messen  (op.  26  und  29)  stehen  einander  in 
der  Zeit  der  Veröffentlichung  sehr  nahe :  im  inneren  Style 
jedoch  bedeutend  ferne.  Die  erstere  ist  eine  Art  Ciavier- 
messe: die  vier  Stimmen  immer  zusammengekoppelt  und 
umfrei  und  damit  auch  meistens  die  Gedanken.  Nur  das 
■Credo«  erhebt  sich  wesentlicher  über  die  Stufe  von  Klang 
und  Geist,  welche  wir  mit  dem  Namen  Liedertafelmusik 
zu  belegen  pflegen.  Die  zweite  Messe  hat  noch  einige 
ungesangliche  Stellen  im  Kleinen.  Aber  über  den  Styl, 
der  für  einen  Chor  von  Menschenstimmen  natürlich  ist, 
scheint  inzwischen  dem  Componisten  das  Licht  aufge- 
gangen zu  sein.  Diese  Messe  hat  die  Freiheit  der  Be- 
wegung, die  namentlich  für  den  Männerchor  ganz  wesent- 
lich ist,  in  den  Stimmen.  Sie  wirkt  farbenreich  und  ist 
ideenreich.  Unter  diesen  Ideen  sind  sehr  feine  und  eigen- 
artige Einfälle.  Im  »Gloria«  wollen  wir  auf  das  »Miserere« 
hinweisen,  welches  erste  Tenöre  und  zweite  Bässe  in 
Octaveugängen  singen.  Diese  zweite  (Asdur-')Messe  Volk- 
mann's  ist  tüchtigen  Männerchören  warm  zu  empfehlen. 
Auch  für  Franz  Liszt  lässt  sich  an  dieser  Stelle 
der  Anschluss  an  die  Geschichte  der  Messe  suchen.  Eine 
seiner  ersten  Messen  war  die  Missa  (Cmoll)  für  Männer- 
chor und  Orgel.  Liszt  ist  mit  bestimmtem  reformatorischen 
Plane  in  die  kirchliche  Composition  eingetreten.  Im  Aus- 
gangspunkte stimmt  dieser  Plan  mit  denjenigen  An- 
schauungen überein,  aus  welchen  der  katholische  Cäcilien- 
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verein  hervorging.  Der  künstlerische  Unwille  über  die 
Instmmentalmesse  der  Haydn'schen  Schnle,  Über  die 
Landmessen  und  die  sonstigen  Arten  musikalischen  Miss- 
brauchs mit  dem  heiligen  Texte  hat  auch  Liszt  an  die 
Arbeit  getrieben.  Auch  in  den  Endzielen  begegnet  sich 
Liszt  mit  jener  Partei:  die  Musik  soll  Dienerin  des  Wortes 
sein,  soll  sich  unterordnen,  nicht  den  eignen  Glanz  er- 
streben, sondern  ihre  Kraft  und  ihre  Kunst  dem  klaren, 
leuchtenden  und  massvollen  Ausdruck  der  erhabenen 
Ideen  des  Hochamts  widmen  und  sich  bescheiden,  sobald 
dieses  Ziel  erreicht  ist.  In  den  Mitteln  aber  gehen  die 
Grundsätze  des  Cäcilienvereins  und  die  F.  Liszt's  ganz 
auseinander.  Während  die  Messen  von  Mich.  Hai  1er,  M.  Haller, 
Ignaz  Mitterer,  Fr.  Witt  im  Grossen  und  Ganzen  sich  L  Mitlezer, 
eng  an  die  Satzformen,  an  die  contrapunktischen  Gesetze  f.  Witt 
und  die  Harmoniegrundlagen  der  Palestrina-Zeit  halten, 
wahrt  sich  Liszt  alle  Freiheiten  und  Rechte  des  modernen 
Musikers.  Auch  Liszt  bedient  sich  liturgischer  Anleihen 
für  den  cantus  firmus;  aber  ziemlich  ungebunden.  Sein 
»Gloria«  hat  einen  anderen  als  das  »Credo«.  Auch  Liszt  de- 
clamirt  in  den  Formeln  der  Harmonik  des  sechzehnten 
Jahrhunderts;  aber  in  benachbarten  Perioden  desselben 
Satzes  spricht  er  mit  den  scharf  dissonirenden  Accenten 
der  neuesten  Zeit.  Die  Componisten  des  Cäcilienvereins 
suchen  die  grosse  VoCalperiode  in  Geist  und  Styl  nach- 
zubilden in  ähnlicher  Weise,  wie  die  Nazarener  von  Veit 
bis  Gebhardt  die  Zeit  der  Holbein  und  Dürer  mit  der 
Farbe  und  der  Linienführung  wieder  zum  Leben  zu  er- 
wecken trachten.  Will  man  den  Vergleich  bis  ans  Ende 
durchhinken  lassen,  so  wird  man  das  malerische  Seiten- 
stück zu  den  Messen,  überhaupt  zu  den  kirchlichen 
Compositionen  Liszt's,  vielleicht  in  der  Methode  suchen 
können,  in  welcher  Kaulbach  alte  biblische  Historien  be- 
handelt hat. 

Unter  denjenigen  katholischen  Componisten,  welche, 
wie  Liszt,  etwas  freier  stehen,  ist  als  einer  der  bedeutend- 
sten J.  E.  Habert  zu  nennen.    Seine  Werke  erscheinen  J.  E.  dabert. 
soeben   (bei  Breitkopf  und  Härtel)  in  Gesammtausgabe. 
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Darunter  sind  28  Messen  fast  alle  mit  Instrumentalbe- 
gleitung. —  Zuweilen  kommt  noch  eine  Messe  in  Druck, 
welche  den  heiligen  Text  im  harmlosesten  Liederstyle 
erledigt.  Aber  auch  unter  den  Choralmessen,  welche 
sich  an  das  Gregorianische  Material  halten,  ist  die  Zahl 
abstossender  Arbeiten  nicht  gering.  Der  Familienfehler 
auf  letzterer  Seite  ist  Trockenheit  und  Mangel  an 
Schwung. 

Wir  haben  jedoch  keine  Veranlassung,  auf  die  inneren 

Parteiverhältnisse  unter  den  katholischen  Rirchencompo- 

nisten  hier  näher  einzugehen.    Der  Einzige,  welcher  das 

Concert  nachhaltig  berührt  hat,  ist  F.  Liszt.   Alle  Messen 

F.  Liszt's   sind   im  Hinblick   auf  den  Gottesdienst  ent- 

F.  Idsst,      worfen.    Dies  gilt  namentlich  von  der  oben  bereits  an- 

MeiM  fftr  Tier. geführten  Messe  für  Männerchor.     Sie  ist  ein  sehr 

stimm.  Mftnner- knappes  Werk,  zum  grossen  Theil  mehr  stimmungsvoll 

cbor  und  Orgel,  declamirt  als  gesungen.    Die  Art ,  in  welcher  aber  beide 

Stylarten  gemischt  sind,   macht   den  einen  Theil  ihrer 

unleugbaren  Genialität  aus.     Man  braucht  hierfür  nur 

auf  den  Schluss  des  »Christe  eleison«  zu  verweisen,  eine 

Stelle,  an  der  eine  lange  Steigerung  inbrünstiger  Zurufe 

mir  ein  paar  Tacten  einfachster  Melodie  gekrönt  wird. 

Der    andere  Theil   des   genialen  Werthes,  welchen  wir 

dieser  Messe  zuschreiben  müssen,  liegt  in  der  Schärfe, 

mit  welcher    die  Textbegriffe    musikalisch    ausgedrückt 

sind.    Gleichviel  mit  welchen  Mitteln  und  gleichviel,  ob 

wir  die  Auffassung  allemal  biUigen;  aber  diese  Schärfe 

ist  immer  da.    Derjenige  Satz  der  Messe,  welcher  sich 

den  überkommenen  musikalischen  Formen  am  getreuesten 

fügt,  ist  das  »Gloria«.  Sein  durchgeführtes  leitendes  Thema 

^^^g^  stammt  aus  der  Gregorianischen 

^*  4'7^"P77"  p  r  =  Q^^^^^-  ^^^  ^^  ^^^  Stimmbehand- 
™  Ob  .  .  .  ri  - 1  l'^ng  eigenthümlichste,  dabei  sehr 
eindringliche  Abschnitt  ist  das  »Miserere«.  Befremdend 
ist  das  »Credo«  und  zwar  befremdend  durch  seine  Ein- 
fachheit. Es  geht  im  Style  entschieden  hinter  die  Zeit 
des  ausgebildeten  Kunstgesanges  zurück  und  trägt  den 
grössten  Theil  des  Textes  in   der  primitiven  Form  der 
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älteren  priesterlichen  Intonationen  vor:  in  einem  har- 
monisirten  und  harmonisch  nur  aufs  Nöthigste  ausge- 
zierten Lectionenton.  Häufig  ist  in  dieser  Messe  der 
Effect  einer  singenden  und  von  den  drei  anderen  nur 
accordisch  begleiteten  Chorstimme  angewendet;  am  aus- 
gedehntesten im  »Agnus  deic.  In  diesem  Satze  ist  auch 
die  Orgelhegleitung,  welche  in  dem  grössten  Theile  der 
Messe  entbehrt  werden  kann,  wesentlich.  Sie  leitet  hier 
sehr  schön  selbständig  die  friedlichen  Weisen  des  » dona 
nobis«  ein. 

Die  Missa  choralis  Liszt's  für  gemischten  Chor  F.  Llsst, 
beginnt  mit  einem  »Kyrie«  von  sehr  strengem  Charakter*  i^iss»  choralis. 
Der  herbe  Zug,  der  schon  im  Thema  und  in  seiner  Tonik 
liegt,  wird  durch  die  fugirende  Durchführung  noch  schärfer 
ausgedrückt.  Es  sind  in  dem  Tonbilde  Augenblicke  der 
Verlegenheit  (in  den  Basscantilenen)  und  der  Verzweif- 
lung (bei  dem  steigenden  Aufbau  des  kurzen  Motivs)  an- 
gedeutet und  über  den  Wendungen  der  Hoffnung  im 
»Christe«  (bei  dem  wiederholten  Schluss  auf  der  Dominant- 
septime] liegt  der  Druck  einer  müden  Seele.  Im  »Gloria« 
wird  die  erste  Intonation  (der  in  der  Messe  für  Männer- 
stimmen verwandt)  an  den  Stellen  des  Lobgesangs  the- 
matisch durchgeführt.  Von  eigenem  gebrochenen  Aus- 
druck im  Bitten  ist  das  »Misererec.  Das  »Credo«  beginnt 
wieder  mit  dem  aus  Bach's  HmoU- Messe  bekannten 
Gregorianischen  Thema.  Ein  grosser  Theil  der  Abschnitte 
des  Satzes  ruht  auf  contrapunktischen  Bildungen  aus 
dieser  Melodie  gewonnen.  Von  hervorragender  Origina- 
lität, mit  ähnlichem  Schauder  declamirt  wie  in  Handelns 
»Messias«,  ist  die  Leidensgeschichte.  Ganz  wie  in  Erstaunen 
getaucht  beginnt  das  »Sanctus«.  Der  Satz  behält  bis  ans 
Ende  einen  visionären  Ton,  welchen  nur  das  »Benedictus» 
ein  wenig  variirt.  Der  Schluss  verklingt  in  der  Höhe. 
Nach  einem  sehr  schwermüthigen  Anfang  des  «Agnus  Dei« 
lenkt  das  »dona  nobis«  in  das  »Kyrie«  zurück  und  geht 
in  dem  Tone  der  Ruhe  im  freudigen  Aufschwung  zu 
Ende.  Die  beigegebene,  viel  aussetzende  Orgelbegleitung 
kann  einem  ungeübten  Chore  leicht  gefährlich  werden. 
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Für  Liszt's  Stellung  zur  Messe,  als  Rirchencomponist 
überhaupt,  kann  nichts  Besseres  in  die  Wagschale  ge- 
worfen werden  als  die  vorhin  erwähnte,  in  ihrer  kleinen 
Form  voll  und  gesund  ausgewachsene,  geistig  bedeutende 
und  musikalisch  gediegene  Messe  für  Männerchor.  Sie 
ist  aber  für  den  betreffenden  Maassstab  jederzeit  wenig 
benutzt  worden,  weit  weniger  als  seine  beiden  grossen 
ungarischen  Instrumentalmessen.  Die  erste  derselben, 
F.  Lint,  die  sogenannte  Gran  er  Messe,  entstand  zur  Feier  der 
Oraner  MesM.  Einweihung  des  Graner  Doms  und  wurde  in  diesem  i.  J. 
1856  zuerst  aufgeführt.  Die  Partitur  dieses  Werkes  ist 
infolge  schlechter  Oekonomie  in  der  Aufzeichnung  der 
Stimmen  und  der  Zugabe  eines  ganz  überflüssigen  Ciavier- 
auszugs zu  einem  so  colossalen  Format  angelangt,  dass 
man  sie  bei  Tage  nicht  gern  über  die  Strasse  trägt.  Man 
glaubt  beim  ersten  Anblick  vor  einem  Werke  zu  stehen, 
in  welchem,  wie  zur  Zeit  der  Venetianer  und  Engländer, 
die  Chöre  zu  einer  maasslosen  Polyphonie  aufgethürmt 
sind.  Thatsächlich  hat  aber  die  Graner  Messe  eine  Reihe 
ganz  einfacher  Sätze,  welche  sich  ebenso  leicht  hören 
als  lesen  lassen.  Darunter  gehört  gleich  das  »Kyrie«,  eine 
schlichte  zweitheilige  Composition.  In  ihrem  ersten  Theile 
steht  die  Andacht  unter  dem  Banne  einer  schaudernden 
Ehrfurcht:  Die  Farbe  des  Orchesters  ist  dämmernd;  in 
Harmonie  und  Dynamik  ruckt  und  zuckt  es  heftig.  Das 
»Christe«  singt  in  lieblichen  und  innigen  melodischen  Wei- 
sen, die  von  Stimme  zu  Stimme  wandern.  Dem  >Gloria« 
wohnt  eine  mächtige  malerische  Kraft  in  seiner  Instru- 
mentation inne.  Es  flimmert  im  Orchester  wie  durch 
die  Glasfenster  einer  Cathedrale.  Zuweilen,  beim  »Lau- 
damus«  und  beim  »Quoniam«,  hören  wir  Motive,  wie 
wenn  Glocken  läuteten,  und  der  Wechsel  der  Instrumenten- 
chöre erweckt  die  Vorstellung  von  grossen,  hohen,  weiten 
Räumen.  Ein  Ton,  als  wollte  ein  glänzend  festlicher  Tag 
anbrechen,  geht  durch  den  grössten  Theil  dieses  Satzes, 
und  man  kann  sich  des  Eindrucks  nicht  erwehren,  als 
habe  Liszt  an  die  älteste  Bestimmung  des  »Gloria«  ge- 
dacht; an  die  Zeiten,  wo  es  als  Morgenhymne  den  Sonnen- 
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aufgang  zu  begrüssen  pflegte.  Die  musikalische  Form 
entwickelt  sich  überwiegend  instrumental  und  neben  dem 
schon  berührten  Glocken-  AUegro.  ^ 

der  Hauptträger  dieser  Entwickelung.  Ein  breit  geführter 
und  sehr  tief  empfundener  Gesang  zeichnet  namentlich 
den  Abschnitt  aus,  dessen  Mittelpunkt  das  »Qui  toUis  etc.« 
bildet.  Die  Gesangmelodie  kennen  wir  aus  dem  »Ghriste 
eleison«,  welches  das  ganze  Werk  als  wesentliches  Merk- 
mal seiner  Physiognomie  durchzieht.  Das  »Cum  sancto 
spiritu«  hat  die  Gestalt  einer  Fuge  über  ein  einfach 
freudiges  Themar 

Das  « Credo  a  besteht  aus  einer  grossen  Reihe  kurzer 
Bilder:  durch  Verwendung  von  Leitthemen  wird  die  Einheit 
des  Ganzen  gewahrt.  Andant«  mmtoio,Ti»ohito.  Liszt  ge- 
Das  wichtigste  unter  ^^  J  j  f  |  J  T  |  J  ^.  braucht 
diesen  ist  das  folgende:  «'  ^^^-^^  ij^  ^^^  es  in- 
strumental wie  Yocal;  vorzugsweise  für  die  feierlichen 
und  pathetischen  Abschnitte  des  Textes  und  in  rhyth- 
mischen Umbildungen,  welche  seinen  Charakter  ins  Ge- 
waltige erweitern.  In  dieser  Beziehung  erscheint  es  beim 
»Et  in  unam  sanctam  etc.«.  Doch  hat  er  ihm  auch  eine 
intime  Seite  abgewonnen.  Ganz  auf  die  letztere  gestellt, 
tritt  es  uns  als  Clarinettenmelodie  (Fisdur)  bei  dem  Ab- 
schnitte entgegen,  welcher  der  irdischen  Geschichte  des 
Heilands  gewidmet  ist.  Man  wird  geneigt  sein,  diesen 
Theil  als  die  Krone  des  ganzen  Satzes  zu  bezeichnen. 
Von  einfach  voller  Empfindung  durchströmt,  bietet  er 
namentlich  declamatorische  Wendungen  von  genialster 
Bedeutung..  Die  hervorstechendste  ist  bei  »Et  homo  fac- 
tus  est«.  Sein  Ende  geht  in  einen  naturalistisch  wirk- 
samen Styl  über,  welcher  Interjectionen  steigernd  anein- 
ander knüpft.  Nach  den  schneidendsten  Wehrufen  beim 
»Crucifixus«  haucht  die  Gemeinde  die  letzten  Worte  von 
Tod  und  Begräbniss  ins  Leere  hin.  —  Neben  dem  oben 
in  erster  Linie  angeführten  Leitthema  erscheint  noch  das 
Glockenmotiv  aus  dem  »Gloria«.   Zunächst  nur  versteckt ; 
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breiter,  wenn  auch  nur  leise  gegeben  zum  ersten  Male: 
beim  »Deum  de  deo,  lumen  de  lumine«.  Die  Solostimmen 
singen  darüber  ruhig  edle  Melodien,  in  welche  der  Chor 
bescheiden  einfällt.  Ein  anderes  Thema,  der  kurz  rhyth- 
misirte  Weckruf  des  »Gloria«  (siehe  oben),  tritt  beim  »Re- 
surrexitff  wieder  auf.  Eine  der  grandiosesten  Orchester- 
wirkungen des  Werkes  dient  zur  Schilderung  des  jüngsten 
Gerichts.  Sie  klingt  noch  einmal  wieder  an,  als  der 
Auferstehung  der  Todten  gedacht  wird.  Berlioz^s  »Dies 
irae«  im  »Requiem»  hat  das  Vorbild  geliefert  Mit  eigen- 
thümlich  kurzen,  grossen  Strichen  endet  der  Satz. 

Sehr  schön  und  leicht  übersichtlich  ist  das  »Sanctns« 
behandelt:  Eine  weiche,  in  feierlich  ijtiller  Erwartung 
hinschwebende  Hauptmelodie  für  den  ersten  Abschnitt: 
»Sanctus«.  Ein  geheimnissvoll  leises  Wechseln  hoher  und 
tiefer  Accorde  für  das  »Pleni>,  für  das  »Osanna«  Zurück- 
greifen auf  den  Weckruf  des  »Gloria«  einmal,  das  andere 
Mal  auf  die  (den  blasenden  Instrumenten  übertragene; 
Hauptmelodie  des  »Sanctus«  selbst  Das  »Benedictus* 
ist  eine  Paraphrase  über  das  eingängliche  Thema  des 
»Christe  eleison«.  Das  Soloquartett  singt  allein;  der  Chor 
schweigt  und  das  Orchester  ist  in  der  zartesten  Weise 
behandelt  Auch  das  »Agnus  dei«  ruht  wieder  auf  dem 
»Christe  eleison«,  welches  nach  einem  von  Angst  erfüllten 
Eingang  den  Horizont  für  die  Beter  aufhellt  Das  »Dona 
nobis«  wird  schlicht  hingesungen;  darauf  kehrt  das  Ende 
des  Werkes  zu  dem  Weckruf  des  »Gloria«  zurück  und 
wendet  sich  von  ihm  weiter  dem  Anfang  der  Messe  zu, 
Thema  nach  Thema  berührend  und  das  Ganze  sinnig 
abrundend. 

In  der  quantitativ  sehr  starken,  heute  glücklicher- 
weise wieder  vergessenen  Litteratur  von  Flugschriften 
und  Zeitungsartikeln,  welche  sich  vor  30  Jahren  um  die 
Graner  Messe  entspann,  wurde  mit  besonderem  Eifer 
über  eine  Frage  gestritten:  Die  Frage:  Ist  dieses  Werk 
Beethoven'schen  Geistes  oder  nicht?  Man  kann  darauf 
ohne  Bedenken  bejahend  antworten.  Nicht  blos  die 
Gran  er  Messe,  sondern  die  ganze  Methode  der  Liszt'schen 


Gomposition  ist  eine  Fracht  des  Beethoven  der  dritten 
Periode.  Ihr  Ziel  ist:  Aufgehen  der  künstlerischen  Formen 
und  Mittel  in  dem  unmittelbaren  Natureindruck.  Das 
fertige;  planvoll  gestaltete  Werk  soll  mit  der  Ungebunden- 
heit,  Freiheit  und  Lebendigkeit  einer  begeisterten  Impro- 
visation wirken.  Darin  aber:  wie  sie  dies  Ziel  zu  er- 
reichen suchen,  unterscheiden  sich  die  beiden  Tonsetzer 
ganz  wesentlich.  Beethoven  hat  nirgends  mehr  versucht, 
intensiver  gearbeitet,  kritischer  geprüft  und  gefeilt,  als 
in  den  Werken  der  dritten  Periode.  Wen  davon  die  tech- 
nische Analyse  nicht  schon  überzeugt,  der  kann  es  aus 
den  Skizzenbüchera  ersehen,  wie  gerade  diese  so  selbst- 
verständlich klingenden  Themen,  diese  scheinbar  leicht 
hingeworfenen  und  improvisirten  Sätzchen  in  den  meisten 
Fällen  im  harten  geistigen  Ringen  gewonnen  wurden  und 
wie  diesen  scheinbar  lockeren  Formgebilden  der  durch- 
dachteste und  strengste  Plan  zu  Grunde  lag.  Anders 
Liszt,  der  wirklich  improvisirend  componirt.  Im  «Gloria« 
und  »Credo«  seiner  Graner  Messe  treffen  wir  Stellen, 
welche  mit  einer  erstaunlich  grossen  geistigen  Genüg- 
samkeit hingeschrieben  sind:  Stellen,  in  denen  ein  un- 
bedeutendes Orchestermotiv  end-  und  ziellos  wiederholt 
und  transponirt  wird.  Es  ist  das  ein  Freskostyl,  welcher 
beim  einmaligen  Hören  seinen  Zweck  verrichtet,  aber 
einem  eingehenderen  Studium  nicht  Stand  hält. 

Dieselbe  Erscheinung  begegnet  uns,  jedoch  in  einem 
bedeutend  gesteigerten  Grade  in  der  anderen  Instrumental- 
messe Franz  Liszt's :  in  seiner  ungarischen  Krö nun gs-      F.  Liut, 
messe  vom  Jahre  4867.    In  ihr  herrscht  eine  gewisse  Ungariaciie  Krö- 
Coulissenmalerei  im  musikalischen  Style,  welche  ebenso    nungsmeaa». 
sehr  auf   die  Lust  an    grossen  Effecten   und  lapidaren 
Wendungen,  wie  auf  ein  übermüthiges  Genialitätsgefühl 
zurückzuführen  ist*}.    Man  braucht  kaum  zu  fürchten, 


*)  Diese  Vermtitbuiig  wird  durch  die  inzwischen  veröflfent- 
lichten  »Briefe  F.  L.*8  an  eine  Freundin«  (S.  80)  fk'appant  he- 
'  saugt. 

U* 
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dass  diese  Messe  Muster  wird  und  Schule  macht  Nach- 
ahmen lässt  sich  die  Flüchtigkeit  in  ihrem  Entwurf;  aber 
den  Geist,  der  trotzdem  die  Hauptwege  richtig  trifft,  muss 
Einer  seihst  besitzen.  Es  bleibt  in  dieser  Messe  noch 
genug,  was  genial  und  der  Bewunderung  werth  ist,  wenn 
es  vorwiegend  auch  nur  einzelne  Stellen  sind.  Dahin 
rechnen  wir  die  Themen  des  » Kyrie  a  und  seines  Mittel- 
satzes: des  nChriste  eleison«,  die  in  einer  eignen  Nach- 
drücklichkeit und  Reumüthigkeit  bitten;  auch  den  in  immer 
stillerem  Grollen  ausgehenden  Schluss  des  ganzen  Satzes. 
Fortreissend  durch  den  fast  wild  freudigen  Naturklang 
der  auf  einen  langen  Triller  vereinigten  Geigen  ist  der 
Anfang  des  »Gloria«.  Die  mit  leichtem  Material  gebauten 
Steigerungen  von  »laudamus«  ab,  finden  in  dem  »Domine 
deus«  mit  seinen  mächtigen  Accorden  einen  grossartigen 
Abschluss.  Einer  ähnlich  wuchtigen  Harmoniewirkung, 
wie  an  dieser  Stelle,  begegnen  wir  dann  wieder  kurz  vor 
dem  Ende  des  »Gloria«,  bei  den  Worten:  »cum  sancto 
spiritu«.  Wie  Schumann  schon  seiner  CmoU-Messe,  und 
wie  viele  andere  Componisten  vorher,  hat  auch  Liszt 
seiner  Krönungsmesse  die  Composition  des  »Graduale«  und 
»Offertorium«  beigegeben.  Letzteres  ist  ein  Instrumental- 
satz. Ihm,  wie  dem  »Graduale«  liegen  Weisen  aus  dem 
Schatze  des  katholischen  Kirchenliedes  zu  Grunde.  Das 
»Credo«  ist  durchweg  Gregorianisch;  ein  Unisonogesang 
sämmtlicher  Stimmen,  voll  Würde  und  Schwung  in  an- 
tiker Gangart.  Die  Orgel  begleitet.  Das  »Sanctus>  ist  in 
seinen  vorderen  Abschnitten  nur  Vorbereitung  auf  das 
»Benedictus«  und  sammelt  mit  Motiven,  die  spannend  in 
die  Höhe  zeigen,  einmal  auch,  beim  »Pleni«,  mit  freund- 
lich mild  hinziehenden  Melodien  die  Stimmung  bis  zur 
Dichtigkeit  der  feierlichen  Erwartung.  An  diesem  Punkte 
setzt  das  »Benedictus«,  ähnlich  wie  in  Beethoven's  »Missa 
solemnis«  mit  einem  Violinsolo  ein.  Nur  bis  auf  diese 
ausser]  iche  Uebereinstimmung  in  der  Instrumentirung 
geht  die  Aehnlichkeit  der  beiden  Sätze.  Die  Motive  der 
Liszt'schen  »Benedictus «-Violine,  welche  nachher  vom 
Cello  und  dann  von  allen  Instrumenten  der  Reihe  nach' 
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aufgenommen  werden,  haben  ein  ganz  eignes  Gepräge: 
einen  unverkennbaren  Anklang  an  die  ungarische  Na*» 
tionalmusik.  Das  »Agnus  dei«  setzt  mit  demselben  Thema 
ein,  welches  im  »Gloria«  die  Worte  »Qui  tollis«  trug,  und 
kehrt  dann  ähnlich,  wie  dies  in  der  Graner  Messe  der 
Fall  war,  schrittweise  bis  zum  ersten  Kyrie-Einsatz,  also 
bis  zum  Anfangspunkt  der  Messe,  zurück. 

Eigenthümlich  ist  beiden  Instrumentalmessen  Liszt's 
die  Menge  von  Stellen,  an  denen  die  Singstimmen  uni- 
sono geführt  sind.  Es  entspringen  aus  dieser  Manier 
iiöchst  gewaltige  Wirkungen.  Ihren  Grund  mag  sie  aber 
in  äusseren  Verhältnissen  gehabt  haben.  Wir  denken  uns, 
dass  einem  pompösen  Orchester  eine  nur  mittelmässige 
Gesangbesetzung  (im  Chor)  gegenüberstand,  und  erklären 
aus  diesem  Verhältnisse  viele  Styleigenthümlichkeiten 
des  Werkes. 

Im  Jahre  4  869  kam  im  Th^ätre  Italien  zu  Paris  eine 
»Missa  solemnis«  von  Rossini  zur  Aufführung.  Man  Ö»  äobsIuI, 
hat  in  Deutschland  diesem  einige  Jahre  vor  dieser  öffent-  **'*  ■oiemDw. 
liehen  Aufführung  bereits  entstandenen  Werke  wenig  Be- 
achtung geschenkt.  Ganz  im  Gegensatz  zu  den  Italienern, 
bei  welchen  die  Wortführer  der  komischen  Oper,  die  Conti, 
Galuppi,  Gasparini  und  deren  Nachfolger  bis  auf  Doni- 
zetti,  sehr  fleissig  und  erfolgreich  auf  dem  Gebiete  der 
Messencom Position  thätig  waren,  pflegen  wir  denjenigen 
kirchlichen  Werken  mit  Misstrauen  zu  begegnen,  welche 
aus  den  Händen  dramatischer  Componisten  hervorgehen. 
Dieses,  durch  manche  frivole  Anecdote  belegte  Vorurtheil, 
ist  durch  Rossini's  »Stabat  mater«  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  gutgeheissen  worden.  Das  »Stabat  mater«  hat  der 
Messe  den  Weg  verlegt.  Wer  sie  studirt,  wird  von 
dem  Ernst  ergriffen  sein,  mit  welchem  der  melodien- 
reiche Meister  an  die  erhabene  Aufgabe  herangetreten 
ist.  Eine  der  schönsten  Stellen  in  dem  Werke  ist  das 
»Et  in  terra  pax«  im  »Gloria«,  eine  Art  L.  Richter- 
sches  Weihnachtsbild  in  Tönen:  Tief  klingende  Glocken 
hoch  vom  Thnrm  herab  in  die  dunkele  Nacht  hinein 
läutend! 


Unter  den  neueren  Messen,  welche  wenig  beachtet 
worden  sind,  obwohl  sie  von  namhaften  Tonsetzem  her- 
rühren, nennen  wir  weiter:  die  »Missa  solemnis«  von  F. 
E.  Kiel,       Kiel.    In  diesem  Werke  hat  der  geistvolle  Componist 

Miua  solemnis.  den  Begriff  der  Solemnität  besonders  auszuprägen  ge- 
sucht Die  Sätze,  welche  im  Texte  einen  frohen,  freu- 
digen Charakter  entgegenbringen,  sind  reich  an  kurzen: 
signalartigen  Motiven,  wie  sie  das  grosse  Volk  als  Aus- 
druck seiner  festlichen  Stimmung  hebt.  Namentlich  im 
uGloria«  reden  die  Trompeten  diese  populäre  Sprache.  Der 
Verbreitung  dieser  Messe  mag  es  hinderlich  gewesen  sein, 
dass  der  Verfasser  den  Schwerpunkt  der  Composition 
allzu  fest  in  die  contrapunktische  Arbeit  gelegt  hat.  Im 
Allgemeinen  hat  dabei  die  Freiheit  und  der  Gehalt  der 
geistigen  Bewegung  etwas  gehtten.  Aber  einzelne  Sätze 
sind  trotz  der  strengen  Form  eindringliche  und  reizende 
Tonstücke:  In  erster  Linie  ist  aus  dieser  Gattung  »Domine 
deus«  zu  erwähnen.  Der  Einfluss  grösserer  Vorbilder 
zeigt  sich  hier  und  da:  Bach  ist  im  »Qui  tollis«  und  im 
»Osanna«,  Beethoven  im  »Et  vitam  venturi«  deutlich 
durchzumerken.  Auf  der  anderen  Seite  begegnen  uns 
aber  auch  wieder  Sätze  von  ganz  selbständiger  und  in 
ihrer  Neuheit  bedeutender  Auffassung.  Das  »Quoniam« 
gehört  dahin ;  auch  das  »Agnus  dei«  verdient  wegen  seinei 
dramatischen  Entwickelung  und  wegen  der  sinnigen  Ver- 
knüpfung mit  dem  »Kyrie«  in  dieser  Gruppe  einen  hervor- 
tretenden Platz. 

Einzelne  Messensätze  sind  in  der  neueren  Periode 
verbal tnissmässig  nur  wenige  veröffentlicht  worden  und 
noch  weniger  in  Umlauf  gekommen.  Als  die  hervor- 
ragendsten Arbeiten  dieser  Art  aus  jüngerer  Zeit  sind  zu 
nennen:  »Kyrie«,  »Sanctus«  und  »Agnus  dei«  von  Max 
M.  Braoh,      Bruch.     Sie   gehören    zu    den    gediegensten    Arbeiten, 

Kyrie,  Sancttis,  welche  wir  von  diesem  Tonsetzer  kennen. 
Agnus  dei.  Eine  der  wenigen  vollständigen  Instrumentalmessen 

aus  neuerer  Zeit,  die  praktische  Bedeutung  für  das  geist- 
liche Concert  erlangt  haben,  ist  die  Grosse  Messe  in 
Bmoll  für  achtstimmipen  Chor,  Soloquartett,  Orchester 
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and  Orgel  von  Albert  Becker  (op).  46.    Die  erste  Auf-     A.  Beokari 
fflhmng   dieser  Messe  —  i.  J.  4879  durch   den  Riedel- groio«  Messe  in 
Verein   in  Leipzig  —  hat  die  Folge   gehabt,   dass  der       Bmoii. 
deutschen  Musik  ein  sehr  geistvoller  Tonsetzer  gewonnen 
worden  ist,  welcher  bis  dahin  ziemlich  unbeachtet  ge- 
strebt hatte.   Noch  weniger  als  Kiel  zeigt  Becker  eigent- 
liche Originalität  in  der  musikalischen  Erfindung  und  die 
Führung   der   manchmal    zerstückelten,    manchmal    zu 
breiten  Formen  entbehrt  noch  der  vollen  Reife  und  Frei- 
heit.   Aber  Becker  besitzt  als  Musiker  einen  starken  Sinn 
für  Wohlklang,  für  eingängliche  Motive  und  versteht  sich 
mit  einer  Sicherheit,  die  auf  das  Theater  hinweist,  auf 
scharfe  und  klare  Effecte.   Als  Künstler  liebt  er  vor  Allem 
poetische   Beziehungen.     Eine    glückliche   Folge    dieser 
Neigung  ist  in  Becker's  Bmoll-Messe  die  Verwendung  des 
evangelischen  Kirchenliedes.    Becker  scheint  —  nach  der 
Scblussbemerkung,  die  der  Gomposition  angefügt  ist,  zu 
urtheilen  —  nicht  gewusst  zu  haben,  dass  schon  S.  Bach 
und  noch  frühere  Meister  den  lutherischen  Choral  für 
ihre  Messen  benutzt  haben.    Für  die  neuere  Messe  hat 
aber  Becker  das  Verfahren  wieder  entdeckt,  ähnlich  wie 
P.  Cornelius  in  seinen  »Weihnachtsliedem«   den  Choral 
wieder  der  kunstmässigen  Hausmusik  zugeführt  hat.   Für 
den  Erfolg  der  Becker'schen  Messe  ist  die  Verwendung 
der  Choräle  wesentlich  entscheidend  geworden.   Was-  den 
Messen   eines   Cherubini,   Schubert,   Weber,    Schumann, 
Liszt  versagt  blieb,  das  hat  die  Becker'sche  erreicht.    Sie 
ist  ins  Volk  gedrungen,  wenigstens  ins  protestantische, 
für  das  sie  bestimmt  ist.    Durch   die  Choräle    wird  sie 
für  alle  Grade  musikalischer  Bildung  gleichmässig  ver- 
ständlich, den  Geistlichen  besonders  lieb.    Es  ist  bekannt, 
dass  Luther  fast  sämmtliche  Sätze  der  lateinischen  Messe 
in   die  Form   des  Kirchenliedes  übertragen  liess,    ganz 
ähnlich,  wie  dieses  auch  die  Passionsgeschichte  sich  an- 
geeignet hat.    Da  hat  z.   B.   das  »Gloria«   seinen   lied- 
mässigen  Ersatz  in  »Allein  Gott  in  der  Höh*  sei  Ehr«,  das 
»Credo«  in  »Wir  glauben  All  an  einen  Gott«,  das  »Agnus 
dei«  in  »0  Gottes  Lamm  unschuldig«  erhalten.     Nicht 


diese  eigentlichen  Messenchoräle  sind  es,  welche  Becker 
in  sein  Kunstwerk  einflicht,  'sondern  er  hat  den  Choral 
anklingen  lassen,  nm  gelegenUich  den  Begriffsgehalt 
einzelner  Textbilder  zu  bereichem  und  zu  schärfen.  So 
setzt  im  »Credo«  nach  der  Stelle  »descendit  de  coelis« 
der  Passionschoral  »Ein  Lämmlein  geht  und  trägt  die 
Schuld «  ein,  bei  der  Schilderung  des  zukünftigen  Lebens 
»Et  vitam  venturi  saeculi«  spricht  der  Choral  »Jesus, 
meine  Zuversicht«  die  freudige  Hoffnung  aus,  mit  welcher 
die  Gemeinde  dieses  Bild  der  künftigen  Seligkeit  be* 
trachtet.  Das  »Osanna  in  excelsis«  erhält  eine  volksthüm- 
liehe  Bekräftigung  durch  »Allein  Gott  in  der  Höh*  sei  Ehr». 
In  der  Regel  treten  die  Choräle,  wo  sie  erscheinen,  in 
den  Vordergrund  der  musikalischen  Form.  Im  Munde 
von  Orchester  und  Orgel  bilden  sie  einen  cantus  firmus, 
den  die  Singstimmen  fugirend,  zuweilend  auch  frei  bis 
zum  recitativischen  Ton,  umkreisen.  In  der  Regel  führt 
der  Componist  die  Melodien  in  regelrechter  Vollstän- 
digkeit durch.  Nur  an  einer  Stelle,  beim  »cujus  regni 
non  erit  finis«  ist  der  Choral  —  es  ist  hier  »Wachet  auf, 
ruft  uns  die  Stimme«  —  auf  ein  kurzes  Citat  der  Orgel 
beschränkt. 

Das  erste  »Kyrie«  spricht  eine  gedrückte  Stimmung  in 
zusammengedrängter  Form  aus.    Die  beiden  Themen: 
Grat«.  -  ^::2»- 

^Xj.  rl.o       •    .     Ui    .         .    so»,    e    .     .      .   I»    .    i     .     loa 

und ») p-^iiJJ     Ji  Jl^J   J     I  j  ^    Jj    ]    J)    ly 

Kj.       .ri»«.U.         .-.i.  son,    Kj. .  ^ri     .    » 

welche  zu  diesem  Zwecke  sich  vereinigen,  haben  einen 
Bach 'sehen  Zug  und  setzen  ein  für  die  Symbolik  chro- 
matischer Melodieführung  eingeschultes  Ohr  voraus.  Er- 
leichtert wird  aber  die  Aufgabe,  den  Gehalt  des  Satzes 
zu  erfassen,  durch  eine  scharfe  Eintheilung  in  nicht  zu 
grosse  Perioden.  Der  Eintritt  des  »Christe  eleison«  ist 
eigen  durch  seine  Einfachheit.    Die  zwei  halben  Noten, 
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in  denen  Christus  angerufen  wird,  wirken  sehr  tief.  Wie 
ein  freundliches  Signal  durchklingen  sie  den  Satz.  Es  ist 
eins  der  Kennzeichen  der  Kunst  Becker's,  so  ganz  nahe- 
liegende und  gewöhnliche  Mittel  an  einem  Punkt  einzu- 
setzen, wo  sie  ins  hellste  Licht  fallen.  Den  Glanzpunkt 
der  ganzen  ersten  Abtheilung  bildet  der  Schlusssatz:  das 
zweite  »Kyrie«.  Die  Instrumente  führen  hier  den  Choral : 
»Aus  tiefer  Noth  schrei^  ich  zu  dir«  durch.  Die  Sing- 
stimmen werfen  die  Gebetsworte  beweglich  drein,  bald 
frei  declamatorisch,  bald  im  gebundenen  Gesangsstyl. 

Der  erste,  rauschende  Theil  des  »Gloria«  wird  von  fol- 
gendem in  seinem  Anfangsworten  ganz  leicht  an  Beethoven 
und  seine  »Missa  solemnis«  erinnernden  Thema  beherrscht: 

Ailegro.  ^         Dasselbe      kehrt     am 

IrTiB  J.  J)  J?l^  j  ^r  f  l^f  p  ■  Schluss  der  ganzen 
oio.ri.a  In  «.ed.su  D0.O  Abtheilung  im  »cum 
sancto  spiritu«  wieder.  Eine  längere  Episode  von  ruhigem 
Charakter  bUdet  in  diesem  anfangenden  Abschnitt  das  »Et 
in  terra  pax«.  Das  Aufhören  der  harmonischen  Be- 
wegung kennzeichnet  ihren  Ausdruck  des  Friedens  eigen - 
thümlich.  Das  »Gratias  agimns  tibi«  setzt  im  Liedton  ein, 
fast  wie  ein  anmuthiges  Ständchen,  und  geht  bei  den 
Worten  »propter  magnam  gloriam  tuam«  aus  dem  zutrau- 
lichen Ton  in  einen  ehrfuvchtsvollen  über.  Hauptsäch- 
lich vollzieht  sich  dieser  Uebergang  mit  coloristischen 
Mitteln:  in  neuen  Farben  aufrauschenden  Tonliguren! 
Der  Gebetsabschnitt  im  »Gloria«  ist  wohl  die  in  der  Er- 
findung bedeutendste  Partie  der  ganzen  Abtheilung. 
Besonders  ragen  aus  ihr  hervor  das  durch  alle  Gruppen 
tönende  mitleidige  »Agnus  dei«  und  das  zweite  »Miserere«. 
Dieses  ist  durch  die  Harmonie  in  mächtiger  Spannung 
gefesselt  und  aus  ihr  streben  die  Stimmen  im  innigen 
eifrigen  Ringen  heraus.  Nach  einem  kurzen,  stolzen 
»Quoniam«  beginnt  die  Schlussabtheilung  mit  einer 
knappen  Fuge  über  »Cum  sancto  spiritu«.  Jauchzend 
setzt  das  sehr  eindringliche  Thema  ein.  Bald  mischt  sich 
das  Thema  des  »Quoniam«  mit  drein,  und  auf  einem 
weiteren  Höhepunkt  angelangt,    nimmt  die  Fuge  einen 
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dritten  Arm  in  ihren  Freudenstrom  mit  auf:  das  oben 
aufgezeichnete  Anfangsthema  der  Abtheilung.  Becker 
waltet  maassvoll  mit  diesen  Mitteln;  statt  sich  allzulange 
auszubreiten,  markirt  er  seinen  Schluss  mit  einigen  be- 
deutungsvollen Einbiegungen  und  der  Entwickelung  mäch- 
tiger Klangwirkungen. 

Im  »Credo«  ist  bis  zu  der  Stelle  »Qui  propter  nos« 
das  wunderbare  Element  der  Bekenntnissartikel  voran- 
gestellt. Die  Motive  sind  kurz,  im  Kern  oder  in  der  Um- 
kleidung flüchtig  und  fantastisch  gehalten.  Die  einzig 
feste  Stütze  scheint  das  breite  langsame  Thema  zu  bil- 
den, welches  die  ersten  Tacte  bringen.  Es  kehrt  in  der 
Abtheilung  häufig  wieder.  Das  »Qui  propter  nos«  selbst 
theilt  sich  noch  zwischen  mystischen  Andeutungen  (bei 
»descendit«)  und  Ausdruck  eines  warmen  menschlichen 
Dankgefühls.  Die  Schilderung  der  Incarnation  Christi 
ruht  auf  dem  Choral  »Ein  Lämmlein  geht  etc.«.  Die  Sing- 
stimmen führen  darüber  ihr  eigenes  in  tiefe  Trauer  ge- 
tauchtes Thema  durch.  Die  instrumentalen  wie  die  vo- 
calen  Grundideen  des  Abschnitts  sind  vortrefflich,  ihre 
Ausführung  wirkt  aber  etwas  matt.  Die  Kreuzigung  be- 
gleitet das  Orchester  mit  schwer  lastendem  Motiv,  die 
Stimmen  rufen  wie  in  Schmerz  und  Staunen  festgebannt 
ihr  »Crucifixus«  hinein.  Auch  beim  »passus«  bleiben  sie  in 
einer  vielsagenden  Kargheit  von  Ton  und  Wort.  Vor  dem 
»sub  Pontio  Pilato«  erklingen  in  den  Instrumenten  ganz 
ähnliche  Seufzer,  wie  sie  Jedermann  aus  dem  »Parsifal« 
Wagner's  unvergesslich  sind.  Es  ist  eine  der  modernsten 
und  ergreifendsten  Stellen  in  B.'s  Messe.  Die  weiteren 
Glaubenszeugnisse  sind  kurz  gegeben ;  aber  mit  bedeuten- 
den Themen.  Am  meisten  fesselt  der  mystisch  spannende, 
visionäre  Ausdruck  bei  der  Stelle  »Et  exspecto  resurrec- 
tionem  mortuorum«.  Alarmirend,  taucht  dieses  Bild  aus 
dem  Nichts  auf  und  ins  Nichts  verschwindet  es,  begleitet 
von  den  kurz  erregten  Recitativzeilen  der  Sänger.  Einen 
längeren  Satz  bildet  nur  das  fugirende  »Et  vitam  ven- 
turi  saeculi".  getragen  vom  Choral:  »Jesus,  meine  Zuver- 
sicht". 
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Wenn  Becker's  Messe  im  Allgemeinen  zuweilen  auch 
an  Beethoven 'sehe  Mittel  erinnert,  so  thut  dies  das  »Sanc- 
tus«  besonders  in  der  Mischung  des  colorirenden  Gesang- 
styls  mit  einfacher  Melodik  und  Declamation.  Wie  schön 
eignen  sich  hier  die  einander  kreuzenden  zarten  Figuren 
der  Singstimmen  zum  Ausdruck  einer  in  Gottesfreude 
schwelgenden  Empfindung!  Ganz  abweichend  ist  die 
Wiedergabe  des  ersten  »Osanna«  in  dem  ruhigen  Tone, 
mit  welchem  man  ein  Glück  betrachtet,  das  stille  hält. 
Während  dieser  Satz  in  anderen  Messen  das  »Benedictusa 
aus  einem  scharfen  Abschnitt  herausspringen  lässt,  leitet 
Becker's  »Osanna««  zum  letzteren  mild  hintLber.  lieber 
beide  Sätze  breitet  der  Wechsel  und  die  Vereinigung  von 
Chor  und  Soli  grossen  sinnlichen  Reiz.  Die  zweite  Be- 
handlung des  »Osanna«,  von  der  ersten  grundverschieden, 
fesselt  durch  Hervorkehrung  eines  ernsten,  tiefsinnigen 
Elements.  In  diesem  zweiten  Osannasatz  ist  es,  wo 
auch  der  Choral:  »Allein  Gott  in  der  Höh*«  angespielt 
wird. 

Das  »Agnus  dei«  beginnt  in  einem  drohenden,  fast 
unheimlichen  Ton:  schwül  in  Klang  und  Harmonie;  tief 
unten  grollen  kurze  erregte  Figuren,  der  breite  Gesang 
der  Solostimmen  wird  von  dem  angstvoll  naturalistisch 
psalmodirenden  Chor  unterbrochen.  Die  Scene  beginnt 
mehrere  Male  von  vorn  und  steigert  den  Ausdruck  der 
düsteren. Gedanken,  schmerzliche  Klagen  erheben  sich  im 
Orchester;  an  anderer  Stelle  vernehmen  wir  wahre 
Höllentöne.  Eine  Lösung  vom  Druck  versucht  das  erste 
Andante  ("/4-Tact).  Aber  in  seiner  Melodik  liegt  die  volle 
Rathlosigkeit  noch  ausgesprochen.  Erst  ein  selbständiger 
Orchestersatz  (Allegretto,  ^U)  löst  die  Spannung  und  führt 
zum  »Dona  nobis«  über,  welches  den  Frieden  bringt. 
Seine  vorwiegend  idyllischen  Weisen  werden  durch  freund- 
lich mystische  und  durch  hochpathetische  Streiflichter 
gehoben. 

An  Selbständigkeit  und  Charakter  wird  die  Arbeit 
Becker's  von  der  jüngst  veröffentlichsten  »Grossen  Messe« 
(in  Fismoll)  von  Felix  Draeseke  (op.  fiO)  übertrofTen. 
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Es  ist  eine  Musik  Cherubini'schen  Geistes,  die  oft  ver- 
schlossen und  in  sich  gekehrt,  näher  gekannt  sein  will, 
um  verstanden  zu  werden.  Nach  keiner  Seite  leicht,  hat 
sie  bisher  wenig  Verbreitung  gefunden;  wir  wissen  nur 
von  zwei  Aufführungen:  in  Leipzig  und  Dresden.  Wer 
aber  in  dieser  Messe  die  Darstellung  der  Passion,  des 
»Benedictus«  und  namentlich  des  »Agnus  dei«  studirt,  wird 
darüber  nicht  in  Zweifel  sein,  dass  hier  die  Arbeit  eines 
Meisters  vorliegt 


Die  römische  Kirche  theilt  die  Messen  in  vier  Haupt- 
gruppen: Missae  de  tempore  (Messen  für  die  gewöhn- 
lichen Sonn-  und  Festtage  des  Kirchenjahrs),  missae 
de  sanctis  (Marienmessen,  Märtyrermessen ,  Heiligen- 
messen), missae  votivae  (Messen,  die  in  ihrem  Titel 
und  wohl  auch  in  einer  Variante  des  Textes  einem  be- 
stimmten localen  Ereignisse  freudiger  oder  trauriger 
Natur  —  einer  Fürstenkrönung,  einer  Ueberschwemmung 
etc.  —  Rechnung  tragen)*).  Die  hervorragendste  und 
letzte  Gruppe  bilden  die  Todtenmessen,  die  missae  pro 
defunctis.  Der  Volksmund  nennt  sie  kurzweg  Re- 
quiems, nach  den  Anfangsworten  ihres  sogenannten 
Introitus,  »Requiem  aetemamdonaeis  domine«.  DieTodten- 
messe  hat  unter  allen  Glassen  der  Messe  die  bedeutend- 
sten als  gültig  anerkannten  Abweichungen  vom  Texte 
des  allgemeinen  Hochamts.  Sie  ersetzt  das  »Gloria«  und 
»Credo«  durch  zwei  völlig  verschiedene  Abtheilungen: 
durch  das  »Dies  irae«  und  das  Offertorium  »Domine  Jesu 
Christe«  und  dem  »Kyrie«  schickt  sie  eine  Einleitung 
voraus:  das  schon  erwähnte  »Requiem  aeternam«,  die 
Bitte  um  Frieden  für  die  Todten,  das  Gebet  um  ewige 
Ruhe,  welches  den  Kern  aller  Sätze   der  Todtenmesse 


*)  Die  bedeutendste  neuere  Messe  des  Auslandes,  die  Ton 
Ch.  Qounod  zu  Ehren  der  Jungfrau  yon  OrUans  geschrieben, 
in  Deutschland  bisher  nicht  aufgeführt,  gebort  unter  diese 
Gruppe. 


bildet.  Die  Dichtung  des  »Dies  irae«  wird  dem  Thomas 
a  Celano  (4850)  zugeschrieben.  Sie  ist  eine  der  wenigen 
Sequenzen,  welche  aus  dem  ungeheuren  Schatze,  den 
das  Mittelalter  von  dieser  Gattung  besass,  heute  von 
der  Kirche  noch  geduldet  werden.  Ihre  Stellung  im  »Re- 
quiem« hat  sich  diese  Dichtung  nur  allmählich  erobert. 
Dass  sie  von  den  neueren  Gomponisten  bevorzugt  und 
in  den  Mittelpunkt  der  Messe  gestellt  wird,  ist  ein  Brauch, 
welcher  dem  Zweck  des  »Requiems«  eigentlich  widerspricht. 
Denn  das  Ganze  ist  dichterisch  weder  auf  Trauer-  und 
Klagescenen,  noch  weniger  auf  ausgeführte  Schilderungen 
von  den  Schrecken  der  Hölle  und  des  Fegefeuers  ange- 
legt. Es  soll  in  erster  Linie  nur  die  Fürbitte  um  die 
ewige  Ruhe  aussprechen  und  es  soll  sich  allen  Bildern 
nur  zuwenden,  um  mit  gesteigerter  Innigkeit  immer 
wieder  zu  dieser  Fürbitte  zurückzukehren. 

Die  ältere  Zeit,  die  Zeit  des  sechzehnten  Jahrhun- 
derts ist,  wie  an  kirchlichen  Gompositionen  jeglicher  Art, 
so  auch  an  Requiemcompositionen  reich.    Doch  nicht  in 
dem  Grade,  welchen  man  erwarten  sollte,  wenn  man  den 
Maassstab  nach  der  Fruchtbarkeit  bildet,  welche  heute 
auf  diesem  Zweiggehiete  der  geistlichen  Tonkunst  herrscht« 
Unsere  neueren  Gomponisten  erscheinen  von  keinem  an- 
deren christlichen  Text  so  stark  angezogen,  wie  von  dem 
der  Todtenmesse.     In  der  älteren  Periode  ist  das  Ver- 
hältniss  der  musikaUschen  Seelenämter  zu  der  allgemeinen 
Messe  ungefähr  wie  1:40.     Am  reichsten  ist  die  fran- 
zösische und  niederländische  Schule  mit  Todtenm essen 
vertreten;  in  zweiter  Linie  steht  die  italienische.    Ganz 
zu  fehlen  scheinen  sie  in  der  deutschen,  in  welcher  impierredelaBxie, 
Allgemeinen  die  Messe  wenig  gepflegt  wurde.    Aus  den    Job.  Prioriii 
»Requiems«    der  Zeit  vor  Palestrina,    welche  von    den  Ant  de  Ferin, 
Kennern  hervorgehoben  werden,  führen  wir  die  an  von  Jao.  de  Kerle, 
Pierre  de  la  Rue,   Joh.  Prioris,  Ant.  de  Fevin,   Chr.  Monles, 
Jac.    de    Kerle,    G.  Morales    und    F.   Guerrero*).    Fr.  Ctnerrero. 


*)  Derselbe  F.  Gnerrero,    von   welchem    die   Sammlung 
EsUy&'b  zwei  Passionen  enthält. 


%2%    ♦- 


Namentlich  die  Todtenmesse  des  Morales  ist  durch  die 
strenge  Durchf&hrung  eines  hochernsten,  düsteren  und 
schaurigen  Charakters  ausgezeichnet.  Die  Form  der 
älteren  »Requiems«  ist  scheinbar  sehr  zerstückelt.  In  dem 
grösseren  Theile  der  sogenannten  temporellen  Stücke, 
im  Introitus  (»Requiem«),  in  der  Gommunio  (»Lux  aetema 
luceat«),  namentlich  aber  in  der  Sequenz  (»Dies  irae«) 
wechseln  die  Chorsätze  mit  den  Intonationen  des  Priesters. 
In  der  Sequenz  geschieht  dies  mit  der  Regelmässigkeit 
der  Antiphonie:  zwei  Zeilen  singt  der  Liturg  im  Grego- 
rianischen Choralton,  zwei  Zeilen  der  Chor  im  figurirten 
Styl.  Diese  musikalische  Anordnung,  welche  mit  dem 
bei  der  Todtenmesse  gebräuchlichen  liturgischen  Cere- 
moniell  zusammenhing,  hat  örthch  verschiedene  Neben- 

0.  F.  da  Pale-  formen.  So  hat  Palestrina  in  seiner  Todtenmesse 
strina,  vom  Jahre  1591  jene  nach  unserer  heutigen  Auffassung 
Requiem  für  das  »Requiem«  entscheidenden  Stücke  einfach  weg- 
(Yon  1591).  gelassen.  Sie  bleiben  dem  Liturgen  und  dem  Gregoria- 
nischen Choral  allein.  Nur  beim  Offertorium  und  beim 
Schluss  des  »Agnus  dei«  erinnert  der  Chorsatz  im  Text 
an  eine  Todtenfeier.  Auch  Orlando  di  Lasso^s  herr- 
liches, wundenroll  melodisches  »Requiem«  vom  Jahre  1589 
hat  keine  Sequenz.  Erst  in  der  zweiten  Hälfte  des 
47.  Jahrhunderts  wird  die  musikalische  Form  der  Todten- 
messen  breiter  und  in  den  einzelnen  Gliedern  wuchtiger. 
Der  Liturg  scheidet  aus.    Den  Uebergang  zeigt  uns  sehr 

0.  A.  Fitoai.  eigenthümlich  das  »Requiem«  des  G.  A.  Pitoni  vom  Jahre 
4  688.  In  demselben  sind  die  früher  liturgischen  Ab- 
schnitte in  die  Form  dreistimmiger  Sätze  übertragen: 
reihum  Knaben terzett,  der  nächste:  Terzett  von  Männer- 
stimmen. Was  früher  Chorsatz  war,  ist  dem  vierstimmigen 
Chor  geblieben  und  hat  den  Styl,  den  hierfür  die  früheren 
Meister  festgestellt  hatten.  Die  Terzette  hingegen  zeigen 
die  Beweglichkeit  in  Rhythmus  und  Ausdruck,  welche 
eben  erst  in  Folge  von  Monodie  und  Musikdrama  sich 
entwickelte.  Pitoni  folgte  den  neueren  Bestrebungen  in 
der  Vocalmusik  bekanntlich  eifrig  und  mitthätig.  Unter 
anderem  hat  er  die   Skizze  zu  einer  zwölfchörigen 


0.  di  LaMOf 

Seqniem 

(Ton  1589). 


Messe  entworfen.  Unter  den  Todtenmessen,  welche  sich 
enger  als  das  Pitoni'sche  »Requiem«  dem  sogenannten 
Palestrinastyl  anschliessen,  sind  als  hervorragende  die 
¥on  Or.  Vecchi,  Giov.  Fr.  Anerio,  G.  Cavaccio 
und  L.  Vittoria  bekannt.  Der  allererste  Platz  in  dieser 
Gruppe  gebührt  jedoch  dem  achtstimmigen  »Requiem«  von 
Fr.  Cavalli,  dem  eigentlichen  Schöpfer  der  venetia-  Fr.  OaTalli. 
nischen  Oper.  Dieser  grosse  Meister  schrieb  dieses  zwei- 
chörige  Werk  für  sein  eignes  Begräbniss  (+  1706}  und 
bestimmte  testamentarisch  und  durch  Legate  regelmässige 
Aufführungen  desselben  zu  seinem  Gedächtniss.  Es  ist 
die  feierlichste  Todtenmesse,  welche  ezistirt,  und  wenn 
jemals  von  einem  alten  nur  handschriftlich  vorhandenen 
Tonwerke  die  Drucklegung  wünschenswerth  gewesen  ist, 
so  von  diesem.  Ein  Theil  seiner  erhabenen  Grösse  be- 
ruht auf  der  Beibehaltung  der  gregorianischen  Motive 
und  der  liturgischen  Intonationen.  Doch  hat  Cavalli 
letztere  dem  neueren  Chorsatz  stylgemäss  angeschlossen, 
meist  in  Form  eines  zweistimmigen  Satzes  für  die  Bässe 
beider  Chöre.  Die  Sequenz  ist  textlich  vollständig  auf- 
genommen und  in  dem  aufgeregten  Style  behandelt,  der 
bis  auf  die  Gegenwart  für  die  Composition  dieses  Satzes 
typisch  geblieben  ist 

»Requiems«  mit  Instrumentalbegleitung  begegnen  wir 
bereits  in  der  Mitte   des   47.  Jahrhunderts.     Unter   die 
frühesten  unter  den  bekannteren  gehören  die  von  G.  P. 
Colonna  und  G.  B.  Bassani.    In  beiden  ist  aber  die  G.  F.  Goloniut, 
Erfindung  noch  wesentlich  rein  vocal  und  auch  die  Satz-  C.  B.  Bassanl. 
formen  gehören  mehr  der  älteren  Periode  an.    Wie  eine 
grosse  Ueberschrift  für*s  Ganze  bringt  Bassini  vor  dem 
Introitus  das  erste  Wort  »Requiem«  in  den  breiten  Rhyth- 
men der  alten  Ritualformel.    Auch  A.  Lotti  setzt   mit      A.  Lottl. 
dem  Unisono  der  drei  tiefen  Stimmen  seine  Todtenmesse 
noch  so  ein  und  führt  auch  den  Satz  in  der  alten  Art 
über  kleine  Abschnitte  fort:   die  Bässe  vorwiegend  starr 
auf  langen  Tönen  liegend,  die  übrigen  Stimmen  mit  Be- 
vorzugung choralartiger  Wendungen.     Das  »Dies    irae« 
beginnt  mit  einem  breiten  mysteriösen  Instrumentalsatze, 


224 


in  welchem  Trompetenklang,  verminderte  Septaccorde, 
Generalpausen  und  feierliche  Fugatos  einen  Hauptbestand- 
theil  bilden.   Das  Tempo  ist  Adagio.'  Das  »Requiem«  des 

F.  Dnrante.  Fr.  Durante  lässt  sich  schon  bei  Weitem  modemer  an. 
Ein  träumerischer  Zug  kommt  besonders  im  Introitus 
zum  Ausdruck.  Rochlitz  hat  diesen  Theil  des  Werkes 
und  das  Graduale,  welches  in  einer  bedeutend  verlän- 
gerten Form  erscheint,  in  seine  Sammlung  aufgenommen. 
Die  älteste  unter  den  begleiteten  Todtenmessen,  welche 
noch  bis  jüngst  zuweilen  zu  hören  war,  ist  die  von  Nie. 

K  Jomelli.  Jomelli.  Sie  ist  wiederholt  gedruckt  worden;  den 
jüngsten  Ciavierauszug  des  Werkes  veröffenUichte  Julius 
Stern  im  Jahre  1866.  Die  Gomposition,  aus  der  letzten, 
unglücklichen  Periode  des  Tonsetzers  stammend,  galt  für 
seine  bedeutendste  Schöpfung.  Bei  grosser  Einfachheit 
ist  sie  reich  an  Eigenart  der  Auffassung.  Wie  schön  ist 
der  kurze  Introitus,  in  welchem  die  wiegenden  Figuren 
der  Instrumentalbässe,  sich  mit  den  Violinen  die  Hand 
reichend,  den  Tod  in  dem  freundlichen  Bild  des  Schlum- 
mers zeigen.  Die  Mängel  des  Werkes  beruhen  auf  einem 
Familienfehler  der  neapoUtanischen  Schule :  Vorherrschen 
einer  weichlichen  Empfindung.  Damit  kam  es  aber  den 
Neigungen  des  18.  Jahrhunderts  entgegen.  Auch  durch 
die  Verwendung  von  Solostimmen  übte  es  seinen  Reiz. 
Doch  sind  diese  nur  selten  äusserlich  virtuos  behandelt. 
.Im  Durchschnitt  ist  ihre  Führung  würdig.  In  ihnen  und 
in  den  Chorpartien  liegt  ein  Reichthum  natürlicher  Ge- 
sangwirkung, wie  er  in  neueren  Werken  nur  selten  vor- 
kommt. Die  von  Müller  in  Stuttgart  vorgenommene  Zu- 
setzung  von  Blasinstrumenten  hat  den  Charakter  des 
Werkes  geschädigt.  Ein  a  capella  »Requiem«  (in  Es)  von 
Jomelli  gehört  ebenfalls  zu  den  bedeutendsten  Compo- 
sitionen  des  Textes. 

An  Verbreitung  hinter  dem  Jomelli'schen  »Requiem« 
weit   zurückstehend,    sind    auch    die   Todtenmessen  A. 
A.  Hasse.      Hasse's  der  Beachtung  werth.  Das  erste  »Requiem«  (in  Es) 
hat  noch   alte   liturgische  Intonationen   sowohl  in  ein- 
facher, wie  in  eingearbeiteter  Form.    Unter  seinen  her- 
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Yorragenden*^  Stellen  ist  der  Eingang  des  »Dies  irae«  wegen 
der  malerischen  Kraft  seines  Orchesters  besonders  be- 
sonders bemerkenswerth.  Stechend  klingt  aus  dem 
Violinen  der  Schrecken.  In  dem  zweiten  (in  G)  ist  der 
Introitus  tief  eindringlich.  Ihm  hegt  die  Idee  eines  glän- 
zenden Traaermarsches  zu  Grunde,  aus  dem  man  oft 
glockenartige  Motive  heraushört.  Beide  Todtenmessen 
sind  reich  an  dankbaren  Solonummern. 

Im  Allgemeinen  drängt  sich  die  Beobachtung  auf, 
dass  die  Todtenmesse  vor  dem  Verfall,  welcher  von  der 
zweiten  Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  ab  auf 
mehrere  Jahrzehnte  hinaus  die  Gomposition  der  anderen 
drei  Gruppen  der  Messe  ergriff,  bewahrt  blieb.  Der 
Grundgedanke  des  »Requiems«  lag  menschlich  zu  nahe  und 
erfüllte  auch  die  geringeren  Geister  unter  den  Ton- 
setzem  mit  demjenigen  Ernste,  welchen  leider  auch  die 
Besten  jener  Zeit  vermissen  lassen,  wenn  sie  eine  ge- 
wöhnliche Messe  zu  componireu  hatten.  Nur  die  Sequenz, 
das  »Dies  irae«  mit  seinem  Bilderreichthum ,  verführte 
häufiger  zu  Spielereien,  von  denen  etliche  geradezu  zu 
stehenden  Typen  wurden.  Dass  bei  den  Worten  »Tuba 
mlram  spargens  sonum«  die  Posaune  im  Singular  oder 
Plural  einsetzt,  erscheint  allmählich  selbstverständlich. 
Es  kommen  auch  viel  ausserordentlichere  Einfälle  vor: 
G.  V.  Paste  rwitz  z.B.,  dessen  würdiges,  aber  doch  nur  0,  t.  Pastenritr. 
mittelmässiges  »Requiem«  Rochlitz  in  seine  Mustersamm- 
lung aufgenommen  hat,  lässt  an  der  Stelle  »Quantus 
tremor  est  futnrus«  den  ganzen  Singechor  in  einem 
grotesken  Tremolo  starren  und  beben. 

Jenen  Unterschied  im  Gehalt  zwischen  »Requiem«  und 
den  einfachen  Messen  auch  bei  W.  A.  Mozart  nach-  W.  A.  Moiart. 
weisen  zu  wollen,  wäre  ein  ziemlich  trivales  Unternehmem 
Zwischen  Mozart*s  letzter  Messe  und  seinem  »Requiem« 
liegt  ein  ganzes  Leben;  der  seelische  und  künstlerische 
Reichthum,  wie  ihn  nur  das  Genie  im  Laufe  zweier 
Jahrzehnte  erwirbt,  macht  jeden  näheren  Vergleich 
zwischen  der  TTodtenmesse  Mozart's  und  seinem  anderen 
unmöglich.     Ausserdem    wissen   wir,    dass   Mozart   die 
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Gedanken  an  den  eignen  Tod  in  die  Feder  drangen,  als  er 
das  »Requiem«  schrieb.  Es  kamen  viele  Umstände  zu- 
sammen, um  dieses  Werk  aus  seiner  Zeit  herauszuheben 
und  ihm  eine  ausserordentliche  Lebenskraft  einzuflössen. 
Auch  der  romantische  Reiz  wirkte  mit.  Das  »Requiem« 
Mozart's  wird  im  Anfang  dieses  Jahrhunderts  selten  er- 
wähnt, ohne  dass  zugleich  des  geheimnissvollen  Boten 
gedacht  würde,  welcher  das  Werk  bestellte:  der  langen 
schwarzen  Lakaienfigur,  welche  wie  ein  Gespenst  das 
Fortschreiten  der  Partitur  umspähte.  Auch  die  unsinnigen 
Vergiftungsgeschichten,  die  angeblichen  Intriguen  Salieri's 
und  der  Italiener,  werden  bei  dieser  Gelegenheit  mit  auf- 
getischt. Als  man  später  erfuhr,  dass  Graf  Walsegg  der 
geheime  Besteller  gewesen,  dass  dieser  Mann,  der  an  der 
Manie  litt,  als  Gomponist  glänzen  zu  wollen,  dieses  Werk 
für  sein  eignes  ausgegeben,  erhielt  jenes  romantische 
Interesse  nur  neue  Nahrung.  Endlich  erreichte  es  bei 
vielen  Verehrern  des  Meisters  einen  geradezu  leidenschaft- 
lichen Grad  durch  den  Streit,  welcher  sich  um  die  Echt- 
heit des  »Requiems«  erhob.  Dieser  Streit  darf  seit  dem 
Jahre  4829  als  erledigt  gelten.  Die  neuen  Untersuchungen 
von  Brahms*)  haben  die  Resultate  bestätigt,  welche  da- 
mals A.  Andr^  in  Offenbach  veröffentlichte.  Die  Partitur 
des  »Requiems«,  welche  dieser  Vater  der  Mozartforschung 
herausgab,  zeigt  das  Werk  genau  in  dem  Zustand,  in 
welchem  es  Mozart  bei  seinem  Tode  hinterlassen.  Danach 
war  kein  einziger  Satz  der  Todtenmesse  wirklich  vollendet, 
als  des  Meisters  Hand  erkaltete.  Aber  der  grössere  Theil 
war  doch  so  weit  fertig,  dass  ein  geschickter  Musiker  das 
Fehlende  wohl  im  Sinne  Mozart's  ergänzen  konnte.  Von 
den  i  2  Nummern,  in  welche  Mozart  das  »Requiem«  eigen- 
thümlicher  Weise  zerlegte,  waren  Introitus  und  Offer- 
torium  in  den  Singstimmen  und  im  Harmoniebass  voll- 
ständig ausgearbeitet,  für  die  Instrumentirung  dieser  Sätze 


*)  In  der  GesaiDiutausgabe  der  Werke  Mozart's  von  Breit- 
köpf  und  Härtel  mitgetkeilt. 


die  wesentlichen  Motive  und  Gesichtspunkte  gegeben. 
Desgleichen  auch  in  der  Sequenz;  doch  hören  in  dieser 
mit  dem  9.Tacte  des  »Lacrymosa«  Mozart's  Aufzeichnungen 
plötzlich  auf.  Vollständig  fehlen  das  »Sanctus«,  »Bene- 
dictus«  und  »Agnus  dei«.  Mit  der  Ergänzung  wurde  von 
Mozart*s  Wittwe  der  Wiener  Capellmeister  F.  X.  Süss- 
mayer  beauftragt.  Dieser  Musiker  genoss  in  der  Fach- 
welt ein  ehrenvolles  Ansehen:  Sein  »Soliman  IT.«  und 
sein  »Spiegel  von  Arkadien«  waren  als  Lieblingsopern 
Jahrzehnte  lang  über  alle  deutschen  Bühnen  verbreitet 
und  gehörten  in  dem  grossen  Kreis  von  Werken,  welche 
'wir  als  Absenker  der  »Zauberflöte«  zu  betrachten  haben^ 
zu  den  selbständigsten  und  talentvollsten.  Ueberdies 
konnte  Süssmeyer  als  ein  Schüler  Mozart's  angesehen 
werden.  Mit  dem  Intentionen,  die  Mozart  in  Bezug  auf 
auf  das  »Requiem«  gehabt,  war  er  speciell  vertraut  und 
was  nicht  zuletzt  in  Betracht  kam:  seine  Handschrift 
glich  der  Mozart'schen  so  genau,  dass  Walsegg  und  noch 
Andere  sie  dafür  hielten.  Mag  man  nun  aus  dem  Um- 
stände auf  die  Bedeutung  Süssmayer's  schliessen  oder 
auf  die  Kritiklosigkeit  der  Zeit;  jedenfalls  muss  es  als 
Thatsache  hervorgehoben  werden,  dass  die  Sätze,  welche 
Süssmayer  ganz  und  gar  selbst  componirt  hatte,  für  echte 
Mozart'sche  Leistungen  befunden  wurden.  Das  »Bene- 
dictus«  wurde  sogar  noch  im  Jahre  4  802  als  eine  Perle 
des  ganzen  »Requiem«  besonders  ausgezeichnet*]. 

Dass  Mozart  bestrebt  war,  in  seiner  Todtenmesse  den 
kirchlichen  Charakter  streng  und  deutlich  auszuprägen, 
zeigt  namentlich  der  Introitus  des  Werkes.  Das  in  seinem 
maassvollen  Ausdruck  der  Freude  so  eigenthümliche 
Thema,  mit  welchem  der  Solosopran  hier  das  »Te  decet 
hymnus«  einsetzt,  ist  die  Melodie  des  alten  Chorals 
»Meine  Seer  erhebt  den  Herrn«.  Michael  Haydn  hat  sie 
an  derselben  Stelle  seines  B  dur- »Requiems«  gebracht.  Sie 
war  als  Grablied  bekannt.     Neuerdings  hat    F.  Kiel   in 


*)  AUg.  Muitikal.  Zeitung. 
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seinem  zweiten  »Requiem»  diesen  cantus  firmus  wieder  auf- 
gegriffen. Aus  einer  ähnlichen  Quelle  stammt  auch  das 
Thema,  über  welches  die  Singstimmen  die  Worte  »Requiem 
aeternam«  in  Nachahmungen  durchführen.  Mit  einer  ge- 
ringen Abweichung  findet  sich  dasselbe  am  Eingang  von 
Händels's  Begräbnissanthem ,  dass  Mozart  wahrschein- 
lich gekannt  hat.  Auch  die  refrainartige  Verwen- 
dung  des  zuerst   in  den  Fagotten   auftretenden  Motivs 

tf  I  ^^*^'prnM-MMr-j     ■  I  I         ferner  die  colorirte  Führung 
Pf^  jjiiuJdTjjlJjl^'  der  Nebenthemen,  die  Wahl 

des  Haupt-      Afleyro..      ^  endlich  die  grosse  Aus» 

themasder  .y  ^  f  ff  f  T  mJ.  s=^^  dehnung dieses letztge- 
Kyriefuge  Kr->i-«  .  •  .  -i».  i.ton  nannten  Stückes  selbst 
dürfen  wir  auf  das  Streben  Mozart's  zurückführen,  seiner 
Todtenfeier  einen  objectiven  Charakter  zu  geben  und  das 
Weh  der  Trauer  durch  die  von  Alters  her  erprobte  und 
geheiligte  Sprache  der  Kirche  zu  lindern.  Es  finden  sich 
nur  wenige  Stellen,  an  welchen  sich  die  subjective 
Empfindung  einzumischen  versucht:  Die  ersten  Einsätze 
von  »et  lux  perpetua«  und  vom  »exaudi«  sind  es.  Aber 
sie  gelangen  mit  ihrem  dramatischen  Ton  nicht  einmal 
bis  ans  Ende.  Das  Eigen thümliche  dieses  ganzen  ersten 
Satzes  ist  es:  dass  er  in  seinem  thematischen  Material 
so  einfach,  fast  auf  Gemeinplätze  gestellt  ist  und  doch 
so  tief  wirkt.  Als  ungeschriebener  cantus  firmus  klingt 
der  tiefe  Ernst  der  Stimmung  durch.  Die  Instrumentation 
trägt  auch  mit  dazu  bei,  uns  die  Farben  der  Trauer  fest 
vor  dem  Auge  zu  halten :  den  Bassethörnem  und  Fagotten 
ist  ihre  Rolle  mit  genialer  Berechnung  zugewiesen ;  ebenso 
den  Posaunen  am  Schluss  der  Einleitung.  Doch  hat  diese 
Süssmeyer  wohl  kaum  in  Mozart's  Sinne  weitergeführt. 

Die  Sequenz,  das  »Dies  irae«,  hat  Mozart  in  sechs 
gesonderten  Nummern  behandelt.  Die  erste,  das  eigent- 
liche »Dies  iraetr,  ein  Chorsatz  —  hart  und  erschreckt  in 
der  Vocalpartie,  aufgeregt  und  gährend  im  Orchester  — 
hat  die  Hauptstelle  bei  der  Repetition  des  »Quantus  tre- 
moT".    Das  einfache  Achtelmotiv  der  Singbässe  ist  von 
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grausiger  Wirkung.  Die  Textesworte  des  »Tuba  miruTn« 
tragen  die  Solostimmen,  eine  nach  der  anderen,  in  fra- 
genden, bangen  Weisen  vor.  Am  Schlüsse  erfährt  der 
zagende  Ton  durch  den  Choreintritt  eine  ergreifende 
Steigerung.  Der  beruhigte  Schluss  (in  Bdur)  erregt  Be- 
denken; noch  mehr  der  Anfang  wegen  der  Posaune. 
Nach  den  ersten  Tacten  geräth  sie  in  Figuren,  welche 
der  Natur  des  Instrumentes  widerstreben.  Man  darf  hier 
der  buchstäblichen  Genauigkeit  der  Mozart'schen  Skizze 
misstrauen.  Möglicherweise  fehlt  beim  Beginn  der  Achtel 
die  Angabe  eines  anderen  Instrumentes  (Fagott?).  Unter 
den  kleinen  abgeschlossenen  Sätzen,  durch  welche  das 
»Requiem«  Mozart's  an  die  frühesten  Formen  der  Todten- 
messe  erinnert,  ist  das  »Rex  tremendae  majestatis«  einer 
der  knappsten.  Bis  wenige  Tacte  vor  dem  Schlüsse  ist 
das  Tonbild  die  musikalische  Umschreibung  der  im  Sub- 
ject  gegebenen  Begriffe  von  der  Hoheit  und  Gewalt  der 
göttlichen  Majestät.  Sehr  schön  bezeichnen  die  ersten, 
wie  zagend  auf  dem  schlechten  Tacttheil  beschränkten 
Anrufe  der  Singstimmen  ihnen  gegenüber  das  Verhältniss 
menschlicher  Ohnmacht.  Die  Bitte  »salva  me«  kommt 
in  den  vier  letzten  Tacten  kurz,  aber  eindringlich  zu 
einem  demüthigen  Ausdruck.  Mehr  als  in  anderen 
Nummern  fällt  hier  die  Behandlung  der  Blasinstrumente, 
welche  sinnlos  die  Singstimmen  verdoppeln,  auf.  Sie 
kommt  ausschliesslich  auf  Süssmayer's  Conto.  Das  »Re- 
cordare«  ist  einer  der  gehaltreichsten  Sätze  des  Werkes. 
Seine  Form  ist  die  der  dreitheiligen  Arie:  erster  und 
dritter  Theil  gleichlautend,  zwischen  beiden  ein  selb- 
ständiger contrastirender  Mitteltheil.  Letzterer,  sehr  kurz, 
umfasst  den  Textabschnitt  von:  »Ingemisco«  bis  »spem 
dedistia.  Im  Hauptsatz  ist  die  kurze  Periode,  zu  welcher 
beim  ersten  Male  die  Worte  »ne  me  perdas«  gesungen 
werden,  besonders  ergreifend.  Mit  dem  Introitus  hat 
dieses  »Recordare«  den  strengen  kirchlichen  Charakter 
gemein  und  auch  in  den  formellen  Mitteln  besteht  Aehn- 
lichkeii  Das  »Confutatis«  malt  in  erschreckten,  aufge- 
regten Figuren  des  Streichorchesters  den  Zustand  der 
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Verdammten;  die  Männerstimmen  veranschaulichen  das 
Angstgeschrei  der  den  Höllenflammen  preisgegebenen 
Seelen.  In  Sätzchen  von  grösster  Einfachheit  treteü 
dieser  Gruppe  die  ruhigen,  in  Dur  gehaltenen  Bittgesänge 
der  Frauenstimmen  gegenüber.  Der  zweite  Theil  der  nur 
kurzen  Nummer  vereinigt  den  gesammten  Chor  in  frommem 
aus  zitternder  Seele  kommenden  Ausdruck  des  Gnaden- 
bedürfnisses. Dieser  Schlusstheil  gehört  zu  den  genialsten 
Stellen  des  »Requiems«.  Das  »LacrTmosa«  hat  Mozart  zu 
einem  der  ergreifendsten  Sätze  angelegt.  In  seinen  ersten 
Tacten  waltet  eine  Tonsprache  von  mächtigster  Anschau- 
Uchkeit:  Schluchzend  klingt  die  Sexte  des  ersten  Motivs: 
LarArtto.  in  die  höchste  Spannung  versetzt 

jl  ►  ff  ■''"'fj  P  f '  ^P  ^^^  ^^^  Aufmarsch  der  Stimmen  in 
La.  .  0rjr.mo .  m  zageudeu,  abgebrochenen,  leise  ge- 
hauchten Achteln  bei  den  Worten  »qua  resurget  etc.". 
Mit  erschütternder  Gewalt  endigt  er  im  Aufschrei  auf 
den  hohen  Tönen,  wo  der  Schuld  der  Menschheit  ge- 
dacht wird:  »homo  reus«.  Hier  bricht  Mozart  ab.  Süss- 
mayer  hat  sich  redlich  bemüht,  etwas  von  dieser  hoch- 
gespannten Stimmung  festzuhalten.  Einigermaassen  ist 
ihm  dies  bei  dem  zweiten  Einsatz  des  »Dona  nobis  pacem<c 
gelungen.  In  Mozart's  Autograph  sind  leere  Blätter,  aus 
denen  man  schliessen  kann,  dass  er  dem  Satze  eine 
massige  Länge  (24—30  Tacte)  bestimmt  hatte.  Diese  hat 
der  Bearbeiter  eingehalten.  Das  Offertorium  »Domine 
Jesu  Christe«  besteht  in  seinem  ersten  Theile  aus  einer 
Reihe  kleiner  Bilder,  in  denen  die  dunkeln  Farben  des 
Entsetzens  und  Grauens  dramatisch  kurz  aufgetragen 
sind.  Der  zweite,  knappe  Theil  {Soloquartett)  »Sed  sig- 
nifer  sanctus  Michael«  steht  dazu  in  einem  freundlichen 
Gegensatz.  Die  Schlussfuge  »Quam  olim  Abrahae«  hat 
ein  kirchlich  viel  gebrauchtes  Thema.  Mit  besonderer 
Liebe  sind  in  ihr  die  Worte  »et  semini  ejus«  bedacht. 
Sie  ist  nur  kurz  und  die  leeren  Blätter  im  Autograph 
scheinen  anzudeuten,  dass  ihr  Mozart  noch  einen  Theil 
zufügen  oder  hier  noch  eine  neue  Einlage  geben  wollte. 
Süssmayer  hat,  diese  Lücke  übergehend,  unmittelbar  das 
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»Hostiasa  folgen  lassen,  den  letzten  Satz  des  Werkes, 
welcher  von  Mozart  selbst  herrührt.  Er  trägt  die  eigen- 
thümlichen  Züge  des  kurzen,  inhaltschweren  Aufbaues, 
welcher  einen  grossen  Theil  der  kirchlichen  Compositionen 
Mozart's  auszeichnet.  Die  von  Süssmayer  selbst  com- 
ponirten  Nummern  des  »Sanctus«,  »Osanna«,  »Benedictus«, 
des  »Agnus«  (bis  zum  »lux  aetema«)  repräsentiren  einen 
würdigen  Typus  der  katholischen  Kirchenmusik  in  jener 
Periode.  Mit  Glück  sind  ihnen  echt  Mozart^sche  Wen- 
dungen eingefügt.  Nur  der  Sopraneinsatz  im  »Benedic- 
tus«  verräth  eine  geringere  Stufe  von  Styl  und  Fan* 
tasie. 

Das  Mozart'sche  »Requiem«  errang  in  seiner  Gattung 
eine  ähnlich  beherrschende  Stellung,  wie  die  Beethoven'- 
sehen  Sinfonien  auf  dem  Gebiete  der  grossen  Instrumen-^ 
talcomposition.  Es  verbreitete  sich  schnell  durch  ganz 
Deutschland  und  drang  über  dessen  Grenzen  weiter  nach 
allen  Himmelsrichtungen:  hinunter  nach  Turin,  Florenz, 
Neapel,  Lissabon,  hinauf  nach  Warschau,  Petersburg, 
Lemberg,  Stockholm.  In  Paris  machte  es  einen  solchen 
Eindruck,  dass  man  im  Jahre  1840  bei  der  Leichenfeier 
Napoleon *s  ihm  zu  Liebe  die  einheimischen  Componisten 
überging.  Es  überschritt  den  Ocean  und  wurde  selbst 
in  Rio  Janeiro  aufgeführt.  In  dieser  Glanzzeit  des  Mo- 
zart^schen  »Requiems«  —  die  drei  Jahrzehnte  von  1798  bis 
4828  bilden  dieselbe  —  war  jede  Todtenmesse  eines 
neuen  Tonsetzers  den  stillen  oder  offenen  Vergleichen 
mit  dem  Schwan  engesang  des  Salzburgischen  Meisters 
ausgesetzt.  Kritik  und  Publikum  gingen  kühl  an  manchem 
Werke  vorüber,  welches  zu  anderen  Zeiten  um  seiner 
Selbständigkeit  willen  laute  Anerkennung  gefunden  haben 
würde.  Wir  denken  dabei  in  erster  Linie  des  unvollen- 
deten »Requiem«  von  Michael  Haydn  (in  Bdur),  welches 
mit  dem  von  Mozart  auch  in  seiner  Geschichte  Berüh- 
rungspunkte zeigt.  Auch  Haydn  rief  der  Tod  ab,  ehe  er 
dies  Werk  vollendet.  Das  frühere  »Requiem«  desselben 
Componisten  (CmoU)  schliesst  sich  mehr  an  die  ältere 
Form  an  und  erreicht  mit  dem  Choralgesailg  ergreifende 
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Wirkung.  Das  »Dies  irae«  darin  ist  rahig  feierlich.  Wir 
denken  femer  der  Todtenmessen  von  Ett,  Fasch,  Neu- 
komm*, Tomaschek,  Abt  Vogler,  G.  Weber, Wit- 
tasek.  In  zweiter  Linie  sind  auch  die  Requiemcompo- 
sitionen von  Bochsä,  Drechsler,  Drobisch,  Eisner, 
Eybler,  Gänsbacher,  Häser,  Hellwig,  Henkel 
(deutsche  Seelenmessen),  Hüttenbrenner,  S.  Mayer, 
Moralt,  Morlacchi,  Salieri,  Sechter,  Stadler, 
Zelter,  Zingarelli  zu  erwähnen.  Die  Fruchtbarkeit 
der  Periode  wird  durch  diese  grosse  Anzahl  Namen, 
welche  nur  eine  Auslese  bedeutet,  bewiesen.  Sie  tritt  in 
ihr  volles  Licht,  wenn  man  die  Thatsache  berücksichtigt, 
dass  viele  der  hier  gar  nicht  genannten  Tonsetzer  ihre 
Todtenm essen  gleich  serienweise  veröffentlichten :  in  Serien 
zu  sechs  und  acht  Exemplaren.  Ein  Franz  Schneider  ist 
mit  1 5  »«Requiemsa  vertreten.  Auch  Ferdinand  Cauer,  der 
Componist  des  »Donauweibchens«,  warf  drei  »Requiems«  auf 
einmal  hinaus.  Den  Bann  einer  relativen  Gleichgültigkeit, 
welchem  diese  Compositionen  ohne  Ansehen  ihres  ver- 
schiedenen Werthes  unterlagen,  durchbrach  nur  Einer: 
L.  Cherubini,  und  zwar  mit  seinen  beiden  »Requiems«, 
dem  in  C  moll  für  gemischten  Chor  sowohl,  wie  mit  dem 
für  Männerchor  geschriebenen  D moll -»Requiem«. 
L.  Ohernbini,  Auch  das  Cmoll-»Requiem«  Cherubini's,  im  Jahre  1816 

c moll- Requiem. componirt  Und  184  8  zur  Todtenfeier  M^hul's  zum  ersten 
Male  aufgeführt,  vielleicht  die  bedeutendste  Todtenmesse, 
die  nach  der  von  Gossec  in  Frankreich  wieder  geschrieben 
wurde,  und  die  einzige,  welche  die  Landesgrenzen  seit 
langem  überschritten  hatte,  —  auch  dieses  wurde  in 
Deutschland  dem  Vergleich  mit  Mozart  unterzogen. 
Das  oberste  musikalische  Reichsgericht  in  Deutschland 
jener  Zeit:  die  Allgemeine  Musikalische  Zeitung,  entschied 
(i.  J.  1820}  gegen  Cherubini.  Der  breite  Artikel,  welcher 
den  philiströsen  gespreizten  Geist  der  Fink'schen  Redac- 


*)  Zum  Ocdächtnlss  der  Brüder  J.  und  M.  H^ydn. 


-♦     833     ^ 

tionsperiode  athmet,  wirft  dem  Componisten  der  «Medeä«^ 
dem  Tonsetzer,  der  die  Figur  des  Micheli  geschaffen, 
Mangel  an  Gemüth  vor.  Mit  diesem  Vorwarf  war  man 
gegen  alle  Tonwerke  schnell  bei  der  Hand,  welche  aus 
Frankreich  kamen.  Auch  M^hul's  Sinfonien  waren  damit 
zu  Tode  geschrieben  worden.  Das  musikalische  Deutsch- 
land war  damals  nahe  daran,  das  Sentimentale  nur 
dann  zu  verstehen,  wenn  dasselbe  in  einer  etwas  hand- 
greiflichen Form  geboten  wurde.  In  der  That  ist  das 
Cmoll-oRequiem«  Cherubini's  reich  an  Gemüth  und  Empfin- 
dung. Aber  ein  grosser  Theil  dieser  Regungen  ist  von 
zarter  und  subtiler  Natur  und  überdies  mit  einer  ausser- 
ordentlichen Knappheit  des  Ausdrucks  hingestellt.  Kürze, 
Schlichtheit  und  Bestimmtheit  kennzeichnet  im  Allgemeinen 
den  Styl  dieses  Werkes.  Sie  ist  ein  Grundzug  im  künst- 
lerischen Wesen  Cherubini's  überhaupt  und  sie  äussert 
sich  ebenso  sehr,  wie'  in  den  Abschnitten,  welche  vom 
Gefühl  zum  Gefühl  gehen,  in  den  anderen  Theilen  dieser 
Todtenmesse:  in  den  mächtigen  Bildern,  welche  sich  an 
die  Fantasie  wenden  sollen.  Wer  in  die  Kunst  bis 
zu  dem  Punkte  eingedrungen  ist,  wo  die  Beschäftigung 
mit  ihr  auf  Denkungsart  und  Charakter  heilsam  einzu- 
wirken beginnt,  wird  sich  überhaupt  dawider  sträuben, 
wirkliche  Individualitäten  mit  Censuren  gegen  einander 
zu  bringen.  Sollte  der  Versuch  aber  trotzdem  für  unseren 
Fall  nothwendig  sein,  so  werden  sich  unter  den  hier  in 
Frage  kommenden  Männern  wohl  nur  Wenige  finden, 
welche  im  Stande  sind,  Cherubini's  »Requiem«  in  CmoH 
hinter  die  Mozart'sche  Trauermesse  zu  stellen. 

Es  giebt  in  der  neueren  Chorlitteratur  keine  zweite 
Todtenmesse,  welche  sich  mit  dem  Cmoll-»Requiem«  von 
Cherubini  in  der  Bestimmtheit  und  Stärke  des  Totalein- 
drucks messen  kann.  Die  Auffassung  dieser  Todtenfeier 
ist  ganz  eigen  durch  das  Vorherrschen  einer  resignirten 
Stimmung.  Es  ist,  als  ob  der  Componist  allen  den  Mit- 
teln, mit  welchen  der  trauernde  Mensch  sein  Herz  zu  er- 
leichtern pflegt,  sein  volles  Vertrauen  nicht  zu  schenken 
vermöge.   Die  Klage  löst  seinen  Schmerz  nicht  ganz,  der 
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Hinblick  auf  die  seligen  Bilder  vom  himmlischen  Leben 
kann  ihn  nicht  von  dem  Druck  des  einen  Gedankens  be- 
freien: von  dem  Gedanken  an  das  unabänderliche  Schick- 
sal, welches  der  Menschheit  das  Sterben  als  Ziel  gesetzt 
hat.  Dieser  Gedanke  wirft  seinen  finsteren  Schatten  über 
alle  Theile  des  meisterlichen  Werkes  und  mit  einem  über- 
legenen Kunstverstand  ist  er  in  dem  Plan  der  Com- 
position  durchgeführt,  aus  Zeichnung  und  Farbe  bald 
offen,  bald  versteckt  herauszufühlen.  Besonders  stark  ist 
der  Ton  einer  Trauer,  die  männlich  an  sich  hält,  aber 
auf  einen  eigentlichen  Trost  verzichtet,  im  ersten  Satze 
dieses  »Requiem«  ausgedrückt:  im  Introitus  und  »Kyrie«. 
Die  Instrumentation  ist  darauf  gerichtet;  der  dunkle  Klang 
herrscht  vor:  wie  im  Graduale  und  im  »Pie  Jesu«  spielen 
die  Violen  die  erste  Stimme,  die  Violinen  schweigen.  Das 
Hauptthema  der  Soprane:  kurz,  einfach,  aber  in  seinem 
Quintenfalle  so  leidvoll!  Das  durchgehende  Begleitungs- 
motiv des  Satzes,  von  den  Fagotten  zuerst  gebracht,  so 
schwer  fragend;  die  ganze  rhythmische  Bewegung  ver- 
halten, der  Aufbau  immer  wieder  auf  Fermaten  ein- 
haltend! Die  aufhellenden  Stellen  des  Textes,  die  Worte 
vom  ewigen  Licht,  welches  den  Seligen  leuchtet,  von 
der  Herrlichkeit  Gottes,  die  in  Hymnen  gefeiert  wird, 
sind  auf  trauernde  und  kleinlaute  Motive  gestellt.  An 
einer  einzigen  Stelle,  bei  den  Worten  »ad  te  omnis  caro 
veniet«,  leuchtet  ein  flüchtiger  Schimmer  von  Hoffnung 
auf.  Der  liturgische  Haupttheil  des  Satzes,  das  »Kyrie«, 
das  Gebet  zum  Herrn,  ist  fast  nur  wie  ein  p flieh tmässiger 
Anhang  angefangen.  In  dem  Graduale  fliesst  die  Melodie 
der  Klage  etwas  stärker.  Wie  fest  aber  Cherubini  an  der 
Grundstimmung  festhält,  zeigt  sowohl  der  in  die  Entsagung 
zurücklenkende  Schluss,  als  namentlich  auch  die  Wieder- 
gabe der  Stelle  »in  memoria  aeterna  erit  justus«,  für 
welche  ohne  Zweifel  die  überwiegende  Mehrheit  der 
Tonsetzer  eine  freudevollere  Einlage  sich  nicht  versagt 
hätten. 

Aeusseriich  bildet  auch  in  Cherubini'sCmoll-aRequiem« 
den  Mittelpunkt  der  Messe:   das  »Dies  irae«.     Von  der 
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Mehrzahl  der  anderen  Tonsetzer  unterscheidet  sich  Cheru- 
bini  in  der  Behandlung  dieses  Theils  dadurch^  dass  er  die 
ganze  Sequenz,  vie  in  einem  Zuge,  d.  i.  in  einem  Tempo, 
durchnimmt  bis  zum  »Lacrymosa«.  Erst  bei  diesem  Schluss- 
abschnitte tritt  eine  neue  Bewegung  ein:  ein  feierliches 
Largo.  Der  Wehruf,  mit  welchem  es  einsetzt,  erscheint 
wie  die  moralische  Frucht  der  vorhergehenden  erregenden 
Schilderung  des  Gerichts.  Die  schwere  Wehmuth  dieses 
»Lacrymosanr,  die  einfache  Innigkeit,  mit  welcher  in  ihm 
»Pie  Jesua  gerufen  wird,  entscheiden  den  Schlusseindruck 
des  Satzes.  Die  Bilder,  welche  Cherubini  vom  jüngsten 
Tage  und  seinen  Schrecken  entwirft,  sind  in  einem  grossen 
Style  ausgeführt,  welcher  die  Einzelheiten  nur  leicht  an- 
deutet Im  Haupttheil  ruht  die  Darstellung  auf  dem 
Orchester.  Die  Posaunen  deuten  das  Gewaltig -Unheim- 
liche der  Situation  mit  einem  starien  rhythmischen  Motiv 
an;  ein  einziger  Schlag  des  Tamtam  genügt,  ihren  uner- 
hört entsetzlichen  Charakter  auszusprechen.  Die  leiden- 
schaftlich wilde  Bewegung  der  Scene  bringen  die  Geigen 
mit  einem  einfachen  Achtelthema  zum  Ausdruck,  welches 
von  unten  nach  oben  steigt  und,  auf  der  Hohe  ange- 
langt, die  Blasinstrumente  mit  aufnimmt  und  auch  die 
Singstimmen.  Letztere  sind  an  vielen  Stellen  in  den 
Instrumentalsatz  hineincomponirt  mit  canonisch  repe- 
tirenden  Phrasen  einer  aufgeregten  Declamation.  Mit 
einfachen  Mitteln  ist  eine  schauerliche  Wirkung  erreicht, 
welche  nur  vorübergehend  an  geeigneten  Satzschlüssen 
sich  etwas  mildert.  Diejenigen  Stellen,  welche  in  das 
furchtbare  Wogen  des  grossen  Tongemäldes  das  Oel  des 
Friedens  hineinzaubern,  sind  »Salva  me«  und  »voca  me«. 
Der  Gebetstheil  von  »Recordare  etc.«  bis  »preces  meae 
non  sunt  dignae«  schillert  in  einem  merkwürdigen  Doppel- 
licht: die  Singstimmen  ziehen  einzeln  oder  zu  zweien 
im  Unisono  gepaart,  kunstvoll  im  Canon  und  doppelten 
Contrapunkt  geführt,  wie  durch  eine  grosse  Leere  dahin^ 
in  breiten  Rhythmen  zwischen  Singen  und  Sprechen 
schwankend.  In  dem  Violinchor  züngeln  die  kleinen 
Flämmchen  des  Fegefeuers  fort. 
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Im  Offertoiiam  »Domine  Jesu  Christen  tauchen  die 
Schrecken  des  »Dies  iraea  noch  einmal  auf,  als  der  Text 
die  Strafen  der  Hölle,  als  er  den  tiefen  See,  den  Löwen- 
rachen und  die  grosse  Finsterniss  erwähnt.  Diese  Vor- 
stellungen hat  Cherubini  in  kurzen,  abgeschlossenen 
Bildern  niedergelegt.  Bestimmend  für  den  Satz  ist  der 
Anklang  freundlicher  Erscheinungen:  Um  den  heiligen 
Michael  hat  der  Meister  eine  Scene  von  Licht  und  Güte 
gewoben,  in  deren  Anblick  Jedermann  schwelgt.  Ihr  Grund- 
motiv,  eine  einfache  Achtelfigur,  tritt  schon  in  der  Ein- 
leitung des  Satzes,  in  seinem  zweiten  Tacte  auf.  In  der 
Durchführung  desselben  zeigt  sich  Cherubini  wieder  als  der 
geniale  Beherrscher  der  Chromatik.  Den  zweiten  Theil 
des  Offertoriums  nimmt  eine  etwas  frei  gehaltene  Fuge  ein, 
welche  die  Worte  »Quam  olim  Abrahae  promisisti  et 
semini  ejus«  in  drei  Themen  ausführt.  Ihr  Ton  ist  ein 
zutrauensvoller,  der  Aufschwung  aus  ihm  zum  Enthusias- 
mus etwas  gewaltsam.  Den  Schlusstheil  bildet  ein  Ada- 
gio p/4-Tact)  über  die  Worte  »Hostias  et  preces  tibi  do- 
mine laudis  offerimus«.  In  die  Form  seiner  Melodien 
theilen  sich  verschiedene  Principien,  die  langhin  fliessende 
Weise  und  der  stückweise  Aufbau:  in  seinem  Inhalt  wech- 
selt frommes,  dankbares  Vertrauen  mit  leisen  Regungen 
des  Zagens.  Der  Grundton  des  Werkes  klingt  verdeckt 
wieder  durch.  Am  Schlüsse  hören  wir  Mozart.  Eigen- 
thümlicher  als  das  sehr  kurz  durchgenommene  »Sanctus« 
erscheint  das  »Pie  Jesu«.  Gedrückt  und  tief  wehmüthig 
schleicht  es  vorüber.  Besonders  rührend  ist  das  Zwischen- 
spiel mit  der  eindringlichen  Viertelfigur  der  ersten  Clari- 
nette.  Der  Satz  wirft  einen  geistigen  Blick  auf  den  In- 
troitus  zurück.  Das  »Agnus  dei«  beginnt  leidenschaftlich, 
wie  in  der  Abwehr  gegen  die  grässliche  Idee  vom  Tode. 
Nachdem  der  Chor  dreimal  laut  zum  Lamm  Gottes  auf- 
geschrien und  gebetet  hat,  fällt  das  Wort  »sempiternam«. 
Ewige  Ruhe?  Dieser  Begriff  wird  zum  Anker  für  die 
erregte  Fantasie:  Bedeckte  Pauken  erklingen,  die  Har- 
monien streifen  an  fremdartigen  Gebilden  vorbei.  Das 
Reich  des   Geheimnissvollen  thut  sich    auf  und   bietet 
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der  gequälten  Seele  eine  Zu-  sogtennfo.  seine  sanf» 
flucht:  Immer  fester  win-  jMtf-r  rS ■  i ._  T^  ten Schleier 
det  das  holdernste  Motiv  ö*  '  Lif  *---^  über  des 
Tondichters  Augen.  In  Traumestönen,  welche  uns  an  das 
»Credo«  der  Dmoll- Messe  erinnern ,  Tönen,  wie  sie  nur 
Gheruhini  in  dieser  Art  hat,  entschlummert  die  Musik. 
Kirchlich  ist  der  Schluss  nicht  ganz  genügend;  poetisch 
unendlich  fein! 

Das  zweite  »Requiem«  Cheruhini's  (in  DmoD,  nach  dem  L.  Chernbiiiii 
eigenen  Verzeichniss  des  Verfassers  i.  J.  4  836  componirt]  iUqaiem(DmoU). 
gilt  heute  Vielen  deshalb  als  ein  Unicum,  weil  es  aus- 
schliesslich für  Männerstimmen  geschrieben  ist.  Ueber 
das  Alter  des  Männergesangs  im  Allgemeinen  und  seine 
Litteratur  sind  neuerdings  manche  falsche  Nachrichten 
in  Umlauf  gesetzt  worden.  Einer  dieser  eigen thümlichen 
Geschichtsschreiber  hat  die  Einführung  des  Männergesangs 
in  die  Oper  vor  Jahresfrist  in  ausführlichen  Zeitungsauf- 
sätzen als  ein  wesentliches  Verdienst  Marschner's  geschil- 
dert; ein  Zweiter,  der  das  Thema  in  Broschürenform 
behandelt,  besann  sich  wenigstens  auf  Gluck.  In  Wirklich- 
keit verwendet  ihn  aber  schon  die  Peri'sche  »Euridice« 
vom  Jahre  1600  selbständig,  und  auch  in  der  französi- 
schen Oper  des  4  7.  Jahrhunderts  kommt  er  häufig  vor. 
Ebenso  verhält  es  sich  mit  der  Kirchenmusik  der  älteren 
Periode.  Speciell  unter  den  Todtenmessen  steht  Cheru- 
hini's D  moll-oRequiem« keineswegs  vereinzelt  da :  Um  einige 
der  bekannteren  Requiemcompositionen  für  Männer- 
stimmen zu  nennen,  führen  wir  aus  der  älteren  Periode  • 
das  «Requiem«  von  Asola  an:  Es  ist  zuerst  in  Venedig 
i.  J.  4586  gedruckt  und  gehört  unter  die  bedeutenderen 
Werke  der  grossen  Vocalperiode.  Proske  hat  es  in  Par- 
titur neu  herausgegeben.  Ferner  das  dr^stimmige  von 
M.  Scomparin.  Als  annähernde  Altersgenossen  des 
Cherubini'schen  Dmoll- »Requiem«  kennen  wir  die  für 
Männerstimmen  geschriebenen  Todtenmessen  von  Abt 
Vogler,  G.  Weber,  Eisner,  Seyfried  und  Häser.  Freilich 
aufgeführt  hört  man  diese  Werke  heute  nicht! 

Das  zweite  o Requiem«  Cheruhini's  hat  mit  seinem 
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Vorgänger  etliche  musikalische  Berührungspunkte,  die  sich 
namentlich  in  der  Auffassung  des  Introitus  und  des  »Dies^ 
sehr  deutlich  zeigen.  In  diesem  letztgenannten  Satze  be- 
gegnen uns  sogar  bei  gleichen  Worten:  »flammis  acribus 
addictisce  z.  B.  ziemlich  dieselben  Notenmotive.  Man  kann 
aber  trotzdem  die  zweite  Todtenmesse  der  ersten  an  Be- 
deutung nicht  gleich  stellen.  Der  innere  Antheil,  mit  dem 
der  Componist  geschrieben  hat,  war  bei  dem  späteren 
Werk  ein  geringerer.  Der  erste  Satz,  Introitus  und 
»Kyrie«,  erscheint  wie  ein  Niederschlag  des  gleichen  Ab- 
schnittes im  Cmoll-»Requiem<>.  Der  Ton  der  Trauer  erstreckt 
sich  auch  hier  auf  die  Bilder  des  Textes  mit,  welche  der 
Fantasie  Anlass  geben  wollen,  sich  aufzurichten.  Die 
Motive  sind  sogar  äusserlich  breiter,  aber  sie  haben  nicht 
mehr  die  zwingende  Kraft,  wie  in  dem  ersten  »Requiem«: 
Doch  aber  immer  noch  so,  dass  sie  bei  einem  ausdrucks- 
vollen Vortrag  die  Idee  veranschaulichen.  Die  Anlage 
ist:  Hauptsatz  (bis »luceat  eis«),  Mittelsatz  (bis  »veniet«),  Re- 
petition  des  Hauptsatzes.  Das  »Kyrie«  hat  mehr  selb- 
ständigen Gehalt,  als  im  ersten  »Requiem«.  Das  Graduale 
ist  ein  scharf  und  kurzgegliedeter,  schön  gestimmter^  aber 
in  der  Ausführung  schwieriger  a-capella-Satz.  Das  «Dies 
irae«  ist  mit  einer  gewissen  Härte  declamirt.  Imposant 
ist  die  Stelle,  wo  der  Thron  des  höchsten  Richters  ge- 
zeichnet wird  (»Iudex  ergo«  etc.).  Wie  in  Quadern  bauen 
sich  die  Perioden  der  unisono  vorgetragenen  Melodie  dort 
auf.  Der  Gegensatz,  in  welchem  der  arme  Mensch  zu 
dieser  Macht  und  Herrlichkeit  tritt,  kommt  deutlicher  als 
in  dem  anderen  »Requiem«  zum  Ausdruck.  Von  diesem 
Punkt  ab  richtet  Cherubini  grundsätzlich  sein  Augenmerk 
auf  scharfe  Ausprägung  der  textlichen  Contraste.  Dieses 
Verfahren  ergiebt  eine  grössere  Reihe  bedeutender  Einzel- 
bilder. Ein  zusammenfassender  Zug  herrscht  wieder  vom 
»Lacrymosa«  ab,  welches  in  hinreissender  italienischer 
Melodik  durchgeführt  ist.  Dieser  Abschnitt  und  das  fromm 
demüthige  Gebet  des  »Pie  Jesu«,  welches  die  Sequenz 
im  warmen  Ddur  zu  Ende  führt,  sind  hervorragende 
Partien  im  Werke. 
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Im  OfTertorium  tritt  der  Abschnitt  »Sed  signifer  sanc* 
tus  Michael«  durch  die  malerische  Kraft  der  Instrumen- 
tation besonders  hervor.  Der  Satz  »Quam  olim  Abrahae« 
verlässt  die  Fugenform  sehr  bald  und  giebt  der  Erwar- 
tung über  die  himmlischen  Freuden  einen  freieren  und 
ungebundenen  Ausdruck.  Das  »Sanctus«  steht  mit  seiner 
vollen,  glänzenden  Orchesterrüstung  auffallend  ausser- 
halb des  Kreises  der  Todtenmesäe.  Ganz  am  Ende  erst 
dämpft  es  seinen  Feiertagston.  Um  so  klarer  ist  das  »Pie 
Jesu«  aus  einem  trauernden  Gemüthe  herausgebetet.  Das 
Motiv  der  langsamen  Viertel  beherrscht  seinen  Ausdruck. 
Das  »Agnus  dei«,  in  seinem  ersten  Theile  ganz  ähnlich 
aufgebaut  und  gestimmt,  wie  der  gleiche  Satz  im  CmoU- 
•Requiem",  schliesst  mit  stärkerer  logischer  Betonung  des 
nluz  perpetua«.  Beantworten  in  jenem  die  letzten  Tacte 
die  Frage  nach  dem  ewigen  Leben  und  dem  ewigen 
Lichte  mit  einem  »Vielleicht«  —  so  spricht  hier  Cherubini 
ein  freudiges  »Gewiss«! 

Das  nächste  »Requiem«,  welches  nach  diesem  letzt- 
genannten Werke  die  allgemeinere  Beachtung  ^  zustim- 
mend oder  abweisend,  auf  sich  zog,  kam  gleichfalls  von 
Paris.  Es  ist  H.  Berlioz'  Todtenmesse,  im  Jahre  1837  H.  Berlios, 
für  die  bei  der  Beisetzung  des  Generals  Damr^mont  im  Requiem. 
Invalidendom  von  der  Regierung  veranstalteten  Trauer^r 
feierlichkeiten  componirt.  Das  Werk,  von  welchem  Ber- 
lioz  selbst  auch  in  verschiedenen  Städten  Deutschlands 
seiner  Zeit  Aufführungen  veranstaltete,  hat  erst  in  den 
letzten  Jahren  begonnen  sich  einzubürgern.  Die  Gründe, 
welche  ihm  entgegen  waren  und  immer  entgegen  bleiben 
werden,  sind  leicht  zu  finden.  Dieses  »Requiem«  macht 
an  die  Ausführung  nach  verschiedenen  Richtungen  hin 
ungewöhnliche  Ansprüche.  Die  Einleitung  zum  »Tuba 
mirum  spargens  sonum«  z.  B.  ist  für  vier  selbständige 
Bläserchöre  geschrieben,  welche,  jeder  in  einer  anderen 
Ecke  des  Aufführungsraumes  placirt,  ihre  Fanfaren  nach 
den  verschiedenen  Himmelsgegenden  hinausschmettern. 
Es  sind  die  Engelsbot^n,  die  wir  von  alten  Bildern  des 
jüngsten  Gerichts  her  kennen.    Dazu  verlangt  aber  die 
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Originalpartitur  —  Cv  Götze  in  Weimar  hat  sie  sehr  ge- 
schickt vereinfacht  —  eine  Besetzung  von  16  Posaunen, 
ebenso  viel  Trompeten,  die  anderen  Messingbläser  in  ent- 
sprechenden Zahlen  und  eine  kleine  Armee  von  Schlag- 
zeug.. Ebenso  viele  Schwierigkeiten  bietet  Berlioz  durch 
seine  Behandlung  der  Singstimmen.  Der  Componist  hat 
ihnen  Intonationen  zugemuthet,  welche  nur  nach  langer 
Mähe  und  bei  peinlichster  Sorgfalt  aller  an  der  Ausfüh- 
rung betheiligten  Sänger  überwunden  werden  können. 
Schliesslich  kann  auch  nicht  geleugnet  werden,  dass  der 
künstlerische  Werth  der  Composition,  ihr  Ideengehalt  ein 
gleichmässiger  nicht  ist.  Sie  hat  ihre  barocken,  gewal- 
samen  und  renommistischen  Momente.  Nach  allen  diesen 
Abzügen  bleibt  aber  das  »Requiem«  von  Berlioz  immer 
noch  seine  reifste  Arbeit  und  eine  originelle  Composition 
von  wirklicher  und  ungewöhnlicher  Bedeutung.  Sie  ist 
ein  Werk  von  innerlich  grossem  Style,  mit  einer  inbrün- 
stigen Versenkung  in  den  erhabenen  Stoff,  mit  einer 
Fantasie  geschrieben,  welche  immer  dramatisch  lebendig 
auffasst  und  ihre  Auffassung  oft  in  grossartigen,  zuweilen 
in  eminent  urspürnglichen  Gestaltungen  äussert.  Der 
musikgeschichtliche  Boden,  auf  welchem  dieses  Werk 
reifte,  ist  hauptsächlich  der  der  Beethoven'schen  Kunst. 
Aber  auch  seinem  Antipoden  Cherubini,  namentlich  dessen 
Cmoll-»Requiem«  mit  dem  Tamtamschlage,  verdankt  Ber- 
lioz ersichüiche  Anregungen. 

Berlioz  hat  den  Text  der  Todtenmesse  iu  zehn 
Nummern  getheilt.  Zum  Verständniss  des  ersten  Satzes 
(w Requiem«)  sind  drei  Hauptmotive  zu  beachten:  Das 
erste  ist  die  breite,  schwermüthige  Melodie,  mit  wel- 
cher die  Chorbässe  An^e  jooo  igjta.  

am     Anfang     des    ^^^  t  F  V  F| '    P  f  T  I  ['''Tr'Tf '  I  p 
Werkes   eintreten:  lu.^d.tm    .M.mr.    •    .«m 

Ihre  Grundstimmung  variirt  der  Componist  im  Verlaufe 
des  Satzes  verschiedenfach  und  führt  sie  bis  zum  glühend 
leidenschaftlichen  Ausbruch  der  Todessehnsucht.  Das 
zweite  Hauptmotiv  ist  der  eine  gemischte  Scala  in  ge- 
brochenen Achteln  hinabsteigende  Gang,  in  welchem  die 


Tenöre  gleich  nach  dem  Einsatz  der  Bässe  neben  diesen 
herschreiten 

Ba.4«l.     am        M.ter.     babb       do   .    bs  ■  e   .     b 

Er  ruft  das  Bild  eines  in  schweren  Schritten  auf- 
wärts steigenden  Trauerzuges  vor  die  Fantasie.  Das 
dritte  wesentliche   Motiv   ist   das   chromatische   Thema 

•s^  9>  des  Orchesters,  das 
J)l  J  wie  eine  schmerz- 
liche Frage  klingt. 
Besonders  reich  ist  aber  dieser  erste  Satz  an  rührenden 
und  lieblichen  Episoden,  welche  das  aus  jenem  Material 
aufgebaute  Arsenal  des  Ernstes  trauhch  und  wohnlich 
machen.  Auch  in  der  Form  zeichnen  sich  diese  Epi- 
soden als  originell  aus.  Hierher  gehört  die  wie  ein 
Wiegengesang  klingende  Stelle,  mit  welcher  die  Soprane 
(auf  das  Wort  »dona«  in  Achtelfiguren}  die  fromm  und 
innig  um  Ruhe  bittenden  Tenöre  umspielen.  Da  ist  jene 
abwechselnd  von  Tenören  und  Bässen  getragene  Melodie 
zu. den  Worten  »Te  decet  hymnus«,  welche,  in  der  Idee 
mit  Cherubini  übereinstimmend,  aber  in  eigenartiger 
Form,  den  Beisatz  von  Traurigkeit  so  schrill  in  die  hoff- 
nungsvollen Tonwendungen  einmischt  Der  kleine  Ab- 
schnitt enthält  ausserordentlich  viel  Fantasie,  nament- 
lich auch  in  der  fahlen  Farbe  des  Orchesters  und  der 
monoton  hinpendelnden,  das  Grabgeläute  vor  die  Fan- 
tasie rufenden  Cellofigur.  Da  ist  femer  die  Stelle  bei 
•  lux  perpetua  luceat«,  wo  die  ganze  Musik  wie  ein  ver- 
glühendes Lämpchen  dem  völligen  Erlöschen  nahe 
scheint  Auch  die  psalmodirende  Behandlung  des  »Kyrie 
eleison«,  welche  ganz  das  Bild  einer  dem  Vorbeter  eifrig 
und  mechanisch  nachsprechenden  Kirchen  Versammlung 
hervorruft,  ist  als  ein  origineller  Zug  realistischer  Natur 
bemerkenswerth. 

Die  zweite  Nummer  (der  Anfang  des  »Dies  irae«  bis 
mit  den  Worten  »judicanti  responsura«)  zerfällt  in  vier 

n,  1.  16 
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Unterabtheilungen.  Die  erste  (Amoll)  beginnt  schwül 
und  unheimlich  ruhig.  Die  Soprane  singen  allein.  Durch 
solche  Vereinzelungen  der  Stimmen  und  durch  den  alter- 
thümlichen  Bau  der  Motive  sucht  Berlioz  wiederholt  in 
seinem  »Requiem«  an  die  alten  liturgischen  Intonationen 
zu  erinnern.  Ebenso  sehr  wie  durch  den  Text  selbst 
scheint  seine  Fantasie  durch  die  Romantik  der  kirch- 
lichen Ceremonie  gefesselt  gewesen  zu  sein.  Die  Anspie- 
lungen auf  bezeichnende  Einzelheiten  des  kirchlichen 
Dienstes  und  die  Scenehe  der  alten  Feier  gehen  immer 
neben  her.  Bald  (B  moll)  hören  wir  die  Angstschreie  der 
Tenöre  »Dies  irae«,  welche  die  Frauenstimmen  aus  ihrem 
Träumen  wecken.  Vom  starren  Schrecken  gefasst,  ant- 
worten diese  jetzt:  »Dies  irae«  in  erstaunten  und  ent- 
setztem Ausdruck.  Grösser  und  grösser  wird  die  Auf- 
regung, lebhafter  die  allgemeine  Bewegung  (DmoU).  Nur 
die  Bässe  des  Chores  bleiben  bei  der  feierlich  ernsten 
Kirchenmelodie,  mit  welcher  die  Instrumente  die  Sequenz 
eröffneten : 


Koderato. 
OoBtnbiaMa.C«Ili 


ooeraio. 

I  ii  M    I.  M  I  l'J  I  I'  ||  l|7fT|Tn 


P  ii  p  ji  I  jr%  j    I  f   I  J     I   I        I   Berlioz  scheint  sie  als 
I    I   I   I    1 1  ■  I  f    I   -fvl^    d   I  ■"    \'  musikalisches    Motto 

des  ganzen  Satzes  gedacht  zu  haben.  Und  nun  kommen 
wir  vor  die  Glanzstelle  des  Satzes,  vor  das^»Tuba  mirum 
spargens  sonum«  (Esdur)  mit  der  allarmirenden  und 
prunkenden  Orchestereinleitung  und  dem  grandiosen  Uni- 
sonogesang der  Männerstimmen.  Dieser  in  höchste  Pracht 
getauchten  Scene  vom  jüngsten  Gericht  und  Auferstehung 
sind  innig,  eindringlich  und  kurz  die  Worte  »judicanti 
responsura«  entgegengestellt,  ein  meisterhafter  Ausdruck 
der  bangen  Frage  »Wer  wird  bestehen?« 

Der  dritte  Satz  »Quid  sum  miser«  (GismoU)  ist  ein 
Tenorsolo.  Aus  dem  in  absichtlicher  Dürftigkeit  geführten 
Orchester  tauchen  die  drohenden  Motive  des  vorigen 
Satzes,  des  »Dies  irae«,  wieder  auf.    Die  Singstimme  klagt 
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und  bittet  wie  in  einer  grossen  Oede  vereinsamt  und 
verloren.  Man  mass  von  der  fesselnden  poetischen  In- 
tention des  Satzes  beim  Anhören  ausgehen,  da  er,  als 
absolutes  Musikstück  genommen,  kaum  verständlich  ist. 

Der  vierte  Satz  »Rex  tremendae  majestatis«  (Edur) 
ist  derjenige  des  Werkes,  welcher  den  realistischen  Zug 
der  Berlioz'schen  Romantik  am  ausgeprägtesten  auf- 
webt. Die  Furcht  vor  dem  Fegefeuer  und  den  Höllen- 
qualen ist  mit  einer  fast  platten  Naturtreue  geschildert« 
Diese  Tonbilder  sind  die  musikalischen  Photographien 
einer  in  Verzweiflung  aufschreienden  Masse,  als  solche 
grosse  Leistungen  des  Componisten.  Aber  Berlioz  ent- 
warf diese  mächtigen  Bilder  des  Schreckens  und  der 
Majestät  nur  als  den  Hintergrund  für  die  Figur  des  armen 
ohnmächtigen  Menschen,  der  mit  seinem  »Salva  me«  vor 
den  Richter  tritt,  ganz  auf  Gnade  angewiesen.  Die  ein- 
fache reine  Schönheit  der  Gebetstellen  des  Satzes  ent- 
scheidet den  Endeindruck.  Die  zarten  Töne,  mit  denen 
die  Worte  »salva  mea  und  »fons  pietatis«  erklingen, 
dringen  doppelt  tief  und  friedlich  in  che  durch  die  gran- 
diosen Bilder  des  Gerichts  erregte  Seele. 

Der  fünfte  Satz  »Quaerens  mea  (A  dur)  ist  eine  fugen- 
artige Composition  für  sechsstimmigen  Chor  a-capella. 
In  der  eigen thümlichen  Klangwirkung  dieses  absichtlich 
archaisirenden  Satzes  zeigt  aber  Berlioz  die  Stärke  seines 
angeborenen  Tontalentes  auch  auf  einem  ihm  fremderen 
Felde.  Der  sechste  Satz  i>Lacrymosa«  (Amoll)  hat  zu 
seiner  Grundstimmung  eine  an  dieser  Stelle  von  vielen 
Componisten  gewählten  Mischung  von  Wehmuth  und  Freu- 
digkeit. Er  schwelgt  zuweilen  in  dem  Sehnen  nach  dem 
Tage  der  Auferstehung  und  bittet  mit  der  frohen  Herz- 
lichkeit eines  Kindes  um  die  ewige  Ruhe.  Ein  formell 
hervortretendes  Merkmal  dieses  Satzes  ist,  dass  er  sich 
fester  auf  die  Mittel  der  Melodik  stützt,  als  dies  bei  Ber- 
lioz sonst  üblich  ist.  Er  wirkt  im  Durchschnitt  auch  in 
diesem  »Requiem«  vorwiegend  mit  rhythmischen  und  har- 
monischen Bildungen.  Ueber  den  Melodien  dieses  »Lacry- 
mosa«,  die  man  als  im  edlen  Sinne  populäre  bezeichnen 
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kann,  liegt  ein  Hauch  von  warmer,  italienischer  Musik- 
luft  Die  ganze  Führung  des  Satzes  ist  —  mit  Ausnahme 
einer  einzigen  ängstlich  spannungsvollen  Stelle  —  von 
einer  ruhigen  Breite  und  Grösse.  Ganz  apart  ist  die  An- 
lage des  Offertoriums  »Domini  Jesu  Ghriste«,  der  siebenten 
Nummer  des  »Requiemsa.  Der  Chor  singt  mit  Ausnahme 
der  Schlusstacte       Koder&to.  immer    im    unisono 

den  ganzen  Text  j£»  J.^a  JT  ^  |  J  aller  Stimmen  leicht 
auf   das   Motiv  **^  «►    r        V  hinein  declamirt    Es 

macht  den  Eindruck  eines  Citats  aus  dem  dürftigen  Musik- 
schatz jener  Völkerschaften,  in  deren  Besiegung  der  Held 
dieses  »Requiem«,  der  General  Damr^mont,  sich  die  Lor- 
beeren der  Geschichte  erwarb.  Das  .Orchester  antwortet 
jenem  stereotypen  Chorsignal  mit  einem  ebenso  regel- 
mässig wiederholten,  mysteriösen  einzigen  Ton  aus  dem 
Munde  der  Bläser.  Das  Hauptbild,  welchem  dieses  sym- 
bolische Bruchstück  primitiver  Naturmusik  eingewoben 
ist,  besteht  aus  einer  Fuge  der  Streichinstrumente. 
Rhythmus  und  Charakter  ihres  Themas,  ihr  Aufbau,  der 
nach  kurzen  Anläufen  immer  wieder  von  vorn  ansetzt, 
erinnern  lebhaft  an  eine  Sisyphusarbeit.  Nach  Berlioz' 
eigener  Angabe  soll  der  Satz  den  Chor  der  Seelen  im 
Fegefeuer  verbildlichen.  Das  »Hostias«  (Nr.  8]  ist  mehr 
eine  Nachbildung  alter  liturgischer  Formen,  als  der  Aus- 
druck der  eigenen  Empfindungen,  welche  Berlioz  den 
Worten  gegenüber  fand.  Alles  in  Allem  ein  sinnreicher 
Nothbehelf !  Die  Psahnodien  sind  dem  Männerchor  allein 
übergeben.  Das  »Sanctus«  (Nr.  9,  Desdur)  ist  von  den 
Sätzen  des  zweiten  Theils  des  Werkes  vielleicht  der 
fesselndste,  derjenige,  in  dem  die  poetische  Absicht  mu- 
sikalisch am  vollkommensten  ausgeführt  worden  ist  Er 
besteht  aus  zwei  Theilen:  einem  freien  Wechselgesang 
zwischen  Solotenor  und  Frauenchor  über  die  Worte 
»Sanctus  deus  Sabaoth,  Pleni  sunt  coeli  gloria  tua«,  und 
einer  Chorfuge  über  das  »Osanna«.  Beide  werden  repetirt 
Die  Fuge  über  »Osanna«  erfüllt  den  Zweck  eines  kräftigen 
Lobgesanges;  beim  zweiten  Male  leistet  sie  noch  mehr 
und  setzt  mit  einer  glücklichen  Steigerung  die  Seele  des 
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Hörers  in  Schwang.  Das  »Sanctos«  aber  hat  in  der 
neueren  geistlichen  Musik  im  Ausdruck  visionären  Ent- 
zückens nicht  seines  Gleichen.  Klangfarben,  Rhythmen, 
Modulationen  und  Melodien  stehen  alle  unter  dem  Zauber 
einer  grossen  stillen  Schönheit,  wie  von  dem  Anblick  einer 
wunderbaren  Himmelserscheinung  zugleich  geblendet  und 
erhoben.  Der  zehnte  Satz  »Agnus  dei«  (Anfang  Adur, 
SchluBS  Gdur),  mit  einfachen,  aber  wie  aus  höheren 
Sphären  herabklingenden  Accorden  eingeleitet,  kehrt  mit 
dem  Eintritt  der  Singstimmen  zu  dem  »Hostias«  zurück 
und  wendet  sich  dann,  ähnlich  wie  Süssmayer  in  Mozart's 
•Requiem«  gethan,  mit  dem  Schlusstheil  dem  Introitus 
wieder  zu.  So  ist  Anfang  und  Ende  des  bedeutenden 
Werkes  in  einander  geschlungen. 

Der  Zeit  nach  ist  als  die  nächste  Todtenmesse,  welche 
von  dem  Träger  eines  bedeutenden  Namens  herrührt,  das 
•Requiem«  von  R.  Schumann  zu  erwähnen:  eins  der  B.  Sohnmanii, 
nachgelassenen  Werke  dieses  Componisten  (op.  i  48).  Auch  Requiem. 
die  stark  Schumann*sche  Strömung,  welche  die  letzten 
zwanzig  Jahre  des  deutschen  Musiklebens  beherrscht  hat, 
war  nicht  im  Stande,  diese  Composition  flott  zu  machen. 
Es  sind  nur  vereinzelte  Aufführungen  zu  verzeichnen. 
Alle  Versuche  der  liebevollen  Pietät  scheitern  an  dem 
Mangel  eines  einheitlichen  Styls.  Man  kann  dem  »Requiem« 
dasselbe  Streben  nach  Einfachheit  der  kirchlichen  Ton- 
sprache nachrühmen,  welche  wir  an  der  Messe  Schu- 
mann's  anerkennen  müssen.  Aber  die  Ausführung  trägt 
die  Spuren  der  Flüchtigkeit  und  Hast  Die  Idiome  sind 
wunderlich  durcheinander  gerathen:  auf  streng  und 
ernst  durchgearbeitete  Theile  folgen  Fortsetzungen,  die 
wie  italienische  Waaren  aus  der  berüchtigten  Periode 
des  Guitarrenorchesters  aussehen.  Doch  ist  auch  in  den 
Sätzen,  welche  polyphon  gehalten  sind,  die  Erfindung 
und  geistige  Richtung  zuweilen  trivial ;  z.  B.  in  »Te  decet 
hymnus«.  Man  muss  diese  Sachlage  um  so  mehr  be- 
dauern, als  einzelne  Partien  des  Werkes  gelungen  sind: 
so  der  Introitus;  andere  können  als  genial  bezeichnet 
werden.    Das  gilt  namentlich  von  dem  ersten  Satze  des 
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»Dies  irae«,  der  mit  sehr  einfachen  Mitteln  —  hauptsäch- 
lich durch  ein  Motiv  aus  zwei  Accorden  gebildet  —  den 
Druck  einer  eigenthümlich  schwülen  und  zum  unheil- 
vollen Entladen  reifen  Situation  veranschaulicht 

Ein  Altersgenosse  des  Schumann'schen  »Requiems«  ist 
F.  Laohner,  das  von  Franz  Lachner.  Am  Anfang  der  siebziger 
Beqniem.  Jahre  einer  Umarbeitung  unterzogen,  hat  es  von  da  ab 
eine  längere  Zeit  die  Concertsäle  durchzogen  und  eine 
sympathische  Aufnahme  gefunden.  Es  ist  eine  ausser- 
ordentlich schlichte  und  einfache  Composition,  welche  für 
den  Geist  des  Textes  überall  die  richtigen  musikalischen 
Grundlinien  findet.  Die  Richtung  und  auch  der  Styl 
einer  älteren  Periode  lebt  in  ihr  noch  einmal  auf:  haupt- 
sächlich nur  mit  seinem  Vorzügen:  einer  verständlichen 
Melodik  und  mit  anmuthsvollen  Gesangformen.  Die  So- 
listen wirken  in  hervortretender  Weise ;  manchmal  in  gut 
angelegten,  aber  nur  zu  breiten  Sätzen.  Die  Stelle,  wo 
im  Introitus  das  »Et  lux  perpetua«  zum  zweiten  Male 
eintritt,  und  der  Anfang  des  »Dies«  mit  dem  übermässigen 
Sextaccord  sind  die  hervorragendsten  Erfindungen  des 
Werkes.  Sie  hinterlassen  einen  bleibenden  und  tieferen 
Eindruck. 

Wir  begegnen  zuweilen  die  Klage,  dass  unsere  Zeit 
neuen  Tonwerken  von  ernster  Richtung  nicht  günstig  sei. 
Mit  dieser  Behauptung  steht  die  Thatsache  im  Wider- 
spruche, dass  einige  unserer  hervorragendsten  neueren 
Tonsetzer  ihren  Ruf  mit  Messen  begründet  haben.  Das 
war  der  Fall  mit  A.  Becker  und  seiner  Bmoll-Messe. 
Auch  J.  Brahms  trat  aus  einem  engeren  Kreise  erst  mit 
seinem  »Deutschen  Requiem«  heraus.  Das  dritte  leuch- 
F.  Kiel,  tende  Beispiel  bildet  F.  Kiel,  welcher  im  Jahre  1860  mit 
Kcqiiiein(Finoii.)  seinem  ersten  »Requiem«  (op.  ao)  die  grössere  Beachtung 
zunächst  seiner  Fachgenossen  errang.  Kiel's  »Christus« 
ist  populärer  geworden  als  dieses  »Requiem«.  Der  Vor- 
sprung beruht  da  in  erster  Linie  auf  dem  Gegenstand 
und  der  dramatischen  Form  des  Werkes.  Auch  wird 
man  der  Musik  dieses  Passionsoratoriums  einen  selbst- 
ständigeren  und  durchsichtigeren  Charakter  zugestehen 
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müssen.  Aber  von  dem  technischen  Können  Kiel's,  von 
seiner  reinen  nnd  edlen  künstlerischen  Natur,  von  der 
Besonderheit  seiner  schöpferischen  Fähigkeiten,  giebt 
dieses  »Requiem«  einen  genaueren  Begriff. 

Nach  einer  Orchestereinleitung,  welche  zur  Hälfte 
Bachisch  ist,  setzt  der  Chor  im  Introitus  sein  »Requiem 
aetemam«  im  Tone  eines  friedlich  frommen  Trauer- 
gesangs ein.  Schon  das  »dona  eis  domine«  verlässt  aber 
in  seiner  ausbiegenden  Schlusscadenz  diesen  Grundton. 
Der  Charakter,  in  welchem  Kiel  dieses  Todtenamt  er- 
öffnen wollte,  ist  der  einer  schwankenden  Stimmung. 
Diese  Musik  tönt  aus  einem  Herzen,  welches  nicht  dar- 
über entscheiden  kann,  ob  der  Tod  ein  Verlust  oder  ein 
Gewinn  sei,  und  die  Fantasie  scheint  sich  zwischen  den 
Bildern  der  Hölle  und  des  Himmels  noch  hin-  und  her- 
zubewegen. Dass  die  Wagschale  zu  Gunsten  des  ver- 
trauenden Glaubens  gestellt  werden  wird,  lassen  Ab- 
schnitte wie  »te  decet  hymnus«,  die  Einführung  und 
der  Ausdruck  des  »exaudi  etc.«  schliessen.  Das  »Kyrie« 
besteht  aus  zwei  Abschnitten.  Der  erstere  in  gefasster 
Stimmung  gehalten,  ruht  hauptsächlich  auf  dem  Motive 

Andttte  o(m  artfl^^^  Seine  Spitze,  auch  in  der  dem 

^^  "  r  p  f  p  I  jTp  p  ip  [  Ausdruck  gegebenen  Richtung, 
Ky.ti.«  •  -  iti .  .MS  bildet  das  erste  »Christe  elei- 
son!« Nachdem  dies  geschlossen,  greift  ein  aufgeregterer 
Ton  Platz.  In  den  Orchesterbässen  erhebt  sich  ein 
wühlendes  Motiv.  Die  Bläser  gehen  über  scharf  accen- 
tuirte  Hülferufe  in  ein  chromatisch  abwärts  gleitendes 
Thema  über,  das  auch  für  die  Singstimmen  der  Träger 
der  Gedanken  des  zweiten  Abschnitts  wird.  Eine  schöne 
Beruhigungsstelle  bildet  auch  hier  wieder  das  »Christe 
eleison«. 

Die  erste  Nummer  des  »Dies  irae«  geht  bis  zu  den 
Worten  »Salva  me,  fons  pietatis«.  Sie  besteht  aus  einer 
Reihe  kleinerer  Tonbilder,  in  denen  durch  selbständige 
Motive  die  verschiedenen  Begriffe  der  Textzeilen  aus- 
gemalt werden.  Ihnen  allen  ist  ein  spannendes  und  auf- 
regendes Element  gemeinsam,  welches  von  Bild  zu  Bild 
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in  einer  neuen  Verwandlang  seine  dämonische  Kraft  er- 
probt und  steigert.  Den  höchsten  Grad  malerischen  Aus- 
drucks erreicht  dabei  Kiel  an  der  Stelle  «coget  omnes« 
mit  einer  aus  Weber's  »Freischütz«  bekannten  Accord- 
Modulation.  Auch  äusserlich  sind  diese  einzelnen  Bilder 
zusammengeh alteU)  und  zwar  dureh  die  Wiederkehr  eines 
fest  von  den  Blechbläsern  gegebenen,  auf  einem  einzigen 
Ton  gebauten  Weckrufes.  Gherubini^s  C  moll-»Requiem« 
benutzt  dasselbe  Mittel,  um  die  Fantasie  auf  die  »Po- 
saunen des  Gerichts«  zu  lenken.  Das  logische  Ziel  aller 
dieser  Bilder  enthält  der  demüthig  fragende  Satz:  »Quid 
sum  miser  etc.«,  dessen  Musik  am  Schlüsse  der  Nummer 
auf  die  zwei  Worte :  »Salva  me«  wiederkehrt.  Die  zweite 
Nummer  ist  das  »Recordare«,  ein  Bittgesang  in  getra- 
genen Tönen,  dessen  grösseren  Theil  die  Solostimmen, 
gruppenweise  abwechselnd,  ausführen.  Mit  dem  Einsetzen 
der  Chöre  zieht  in  das  Tongemälde  eine  stärkere  Erregung 
ein.  Hier  erhebt  das  Orchester  schneidend  accentuirte 
Klagerufe;  die  sanften  Melodien  der  Solisten  umspielt  es 
nur  mit  Motiven  romantischer  Unruhe. 

Das  »Confutatis«,  die  dritte  Nummer,  zeichnet  sich 
durch  die  originelle  Auffassung  und  die  einfach  packende 
Ausführung  des  Textbildes  aus.  Kiel  lässt  diese  Scene 
der  Verwirrung  und  Verzweiflung  von  einem  allerdings 
dunkeln,  aber  zunächst  ziemlich  ruhigen  Grunde  aus- 
gehen. Es  sind  grosse  Wogen,  die  sich  in  den  Nach- 
ahmungen des  breiten  Cmoll-Motivs  anfangs  nur  streifen. 
Allmählich  rollen  die  Harmonien  heftiger.  Mit  dem  plötz- 
lichen leisen  Eintritt  des  Edur  tritt  die  Krisis  ein.  Sie 
entfesselt  den  ganzen  Sturm  der  Seelenangst  bis  zur 
vollen  Erschöpfung.  In  die  eingetretene  Leere  und  Stille 
wird  dann  das  »Voca  me««  hineingesungen.  Bei  der  Wieder- 
holung der  Scene  erfährt  der  bittende  Theil  eine  Ver- 
längerung durch  das  »oro  supplex«,  die  in  ihrer  Einfach- 
heit und  durch  die  kurz  entschlossene  Wendung  in  das 
leise  Cdur  einen  sehr  schönen  Abschluss  des  Satzes 
giebt.  Das  »Lacrymosa«,  die  vierte  Nummer  der  Sequenz, 
singt  der  Chor  in  breiten  Melodien.    Aus  ihrem  accor- 
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dischen  Gefüge  klingen  noch  die  Schrecken  der  vorher- 
gegangenen Scene  nach.  Das  Orchester  colorirt  mit 
einem  Bach'schen  Motiv.  Kiel's  Tonbau  verschmilzt  in 
der  Regel  Neues  und  Altes,  eigene  Individualität  und 
Anregungen  grosser  Vorbilder.  So  ist  im  Oftertorium 
»Domine  Jesus  Christe«  das  weiche,  friedliche  Violinen- 
motiv, welches  das  Erscheinen  des  heiligen  Michael  be- 
gleitet und  sehr  hübsch  schon  beim  ersten  Tacte  des 
Satzes  ankündet,  mit  der  gleichen  Gherubini'schen  Stelle 
verwandt  Der  Satz  ist  aber  mit  eigenen  Ideen  Kiers 
reich  ausgestattet  Hervorragend  sind  besonders  die 
Declamation  des  Chores  beim  Anruf  des  Herrn  und  die 
kleinen  Illustrationen,  mit  denen  das  «Löwenmaul«,  der 
»Tartarus«  und  das  »grosse  Dunkel«  skizzirt  werden.  Die 
Fuge  über  »Quam  olim  Abrahae«,  welche  den  Satz 
schliesst,  ist  geistvoll  durch  den  mit  neuen  Themen 
steigernden  Aufbau,  eigenthümlich  durch  die  Behandlung 
des  »promisisti«.  Kurz  vor  dem  Ende  kommt  dieses  im 
fragenden  Ton.  Das  einfach  aussehende,  doch  kunst- 
volle »Hostias«  verbindet  sehr  wirkungsvoll  das  Haupt- 
thema des  »Quam  olim  Abrahae«  mit  einer  im  ruhigen 
Dankgefühl  dahingleitenden,  grossgespannten  Melodie, 
welche  die  Stimmen  des  Soloquartetts  nacheinander  vor- 
tragen. 

Das  »Sanctus«  ist  in  einer  höchst  einfachen  Feierlich- 
keit gehalten,  in  deren  erhabenen  Kreis  auch  die  Worte 
»Pleni  sunt«  hineingezogen  werden.  Das  »Osanna«  (Fuge) 
drückt  das  Gefühl  einer  fortreissenden  Freude  mit  einem 
Thema  aus,  welches  in  seinen  springenden  Intervallen  dem 
des  Schlusschores  im  »Christus«  ähnhch  ist  Die  Wirkung 
des  »Benedicttts«  ruht  auf  wesentlich  coloristischen  Mit- 
teln: dem  Ineinandergreifen  von  Soloquartett  und  Chor. 
Ueber  Melodien  und  Motiven  liegt  ein  zarter  Glanz,  der 
aber  im  Schlusstheile ,  wo  das  »Osanna«  in  einer  neuen 
musikalischen  Variante  erscheint,  kräftigeren  Farben 
weicht 

Das  »Agnus  dei«  erreicht  wohl  unter  allen  Sätzen 
dieses  »Requiems«  die  eindringlichste  Wirkung.    Es   ist 
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ganz  kurz  und  einfach,  aber  von  ausserordentlicher 
Prägnanz  in  den  Hauptmotiven.  Die  drei  Accorde,  auf 
welchen  der  Chor  sein  a  Agnus  dei«  wiederholt  intonirt, 
setzen  diesen  Anruf  in  der  Empfindung  mächtig  fest 
Ebenso  schön  ist  auch  die  Modulation  des  »dona  nobis 
etc.«  geleitet.  Erst  mit  dem  dritten  Male  kommt  das 
Asdur,  und  mit  ihm  kommt  Ruhe  ins  Gremüth.  D$is 
Werk  klingt  mit  dem  »quia  pius  es«  fromm  und  friedhch 
aus.  Das  Orchester  streut  mit  der  immer  wiederkehren- 
den Sechzehntelfigur  über  die  ganze  Scene  einen  ge- 
heimnissvollen zum  Träumen  und  Schlummern  ladenden 
Zauber. 

Einige  Jahre  vor  dem  Tode  des  Componisten  kam 
F.  Kiel,  ein  zweites  »Requiem«  (op.  80,  As  dur)  von  F.  Kiel  in  Um- 
Reqniem  in  As  lauf.  Will  man  den  Unterschied  der  beiden  Todtenmessen 
Riers  kurz  feststellen,  so  hat  man  der  ersten  grössere 
Beweglichkeit  der  Fantasie,  der  zweiten  aber  ein  stärkeres 
Pathos  zuzusprechen.  Die  letztere  ist  sparsamer  an  Ideen, 
hält  aber  Stimmungen  und  Motive  fester  und  führt  sie 
in  weitem  Bogen  aus:  zuweilen  allerdings  nur  formal. 
Das  neue  »Requiem«  bevorzugt  breitere  Bilder  und  ent- 
wickelt in  ihrem  Aufbau  zuweilen  eine  Energie  und 
Kühnheit,  welche  an  Beethoven  erinnern.  Im  Introitus 
und  »Kyrie«  zeichnet  sich  die  Wiedergabe  des  »Te  decet 
hymnus«  durch  den  altkirchlichen  Ton  aus.  Derselbe  be- 
ruht auf  der  Verwendung  des  alten  Grabchorals:  »Meine 
Seele  erhebt  etc.«,  desselben,  welchen  auch  Mozart  und 
M.  Haydn  (im  Bdur-»Requiema)  an  dieser  Stelle  eingeführt 
haben.  Im  Eingang  der  Sequenz  zeigt  das  erste  Bild 
vom  »Dies  irae«  weniger  Aufregung,  als  in  dem  früheren 
»Requiem«  KiePs.  Aber  der  Hintergrund  ist  dunkler  und 
spielt  verdeckt  in  unheimlichen  Farben.  Auch  der  Ernst 
der  Scene  kommt  mit  schwererem  Druck  zum  Bewusstsein. 
Das  durchgehende  Viertelmotiv  der  Instrumentalbässe 
und  die  breiten  Posaunenstellen  bilden  die  entscheiden- 
den Züge  in  dem  Bilde.  In  der  ganzen  Auffassung  der 
Sequenz  sind  die  Stellen,  wo  die  Empfindung  des  Indi- 
viduums den  Bildern  der  Fantasie  gegenüber  zum  Worte 
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kommt,  mehr  in  den  Vordergrund  gerückt,  als  im  ersten 
»Requiem«.  Das  »Quid  sum  misera  macht  Kiel  in  dem 
neuen  Werke  zur  Spitze  eines  besonderen  Satzes,  wie  es 
Berlioz  in  anderer  Weise  thut.  Das  »Recordare«  und  das 
»Lacrymosa«  fliessen  in  beweglicher,  warmer  Melodik 
dahin.  Derjenige  Satz,  in  welchem  die  beiden  Messen 
die  Herkunft  von  demselben  Verfasser  am  deutlichsten 
zeigen,  ist  das  Offertorium.  Den  Vergleichungspunkt 
bildet  die  Cherubini*sche  Achtelfigur,  welche  dem  heiligen 
Michael  gilt  Einen  der  schönsten  Abschnitte  des  neuen 
»Requiems«  bildet  die  Binleitungspartie  (Sostenuto,  2/4)  des 
»Sanctus«,  welche  an  die  feierliche  Weise  der  alten  Vo- 
calperiode  anklingt. 

Die  Todtenmessen  von  Kiel  spiegeln  weder  eine  be- 
stimmte musikalische  Individualität  wieder,  noch  eine 
bestimmte  Musikperiode.  Nur  ihr  allgemein  künstlerischer 
Werth  hat  sie  vor  dem  Loos  bewahrt,  welches  in  der 
Regel  Tonwerken  beschieden  ist,  die  ihren  Verfasser  und 
ihre  Zeit  nicht  in  deutlichsten  Zügen  künden.  Aus  dieser 
Gruppe  der  unbeachtet  gebliebenen  und  schnell  ver- 
gessenen Werke  lohnt  es  sich  eines  der  neueren  »Re- 
quiemsc  herauszuheben.  Es  ist  das  von  B.  Scholz  (op.  4  6,  B.  Soholi, 
Dmoll),  eine  Composition,  welche  besonders  durch  dieR«^«»«™(Dnioii). 
Knappheit  und  Bestimmtheit  hervorragt,  welche  ihren 
ersten  Sätzen  in  Ausdruck  und  Anlage  eigen  ist.  In 
dem  poetisch  besonders  bedeutenden  Schlusssatze  dieser 
Todtenmesse:  im  »Agnus«,  wirkt  am  Ende  eine  in  D  ge- 
stimmte Glocke  mit. 

Die  gegenwärtige  Generation  hat  auf  dem  Gebiete 
der  Todtenmesse  Werke  von  entschiedener  Originalität 
entstehen  sehen.   In  diese  Gruppe  ist  auch  das  für  Männer- 
stimmen und  Orgel  ( —  stellenweise  treten  auch  Trom- 
peten, Posaunen  und  Pauken  mit  in  die  Begleitung  ein  — ) 
geschriebene  »Requiem«  von  F.  Liszt  mit  einzureihen.      F.  Lint, 
Nur   verwischt  es  vielfach   die   Grenzlinie,   welche    die    Requiem  fur 
Originalität  von  der  Absonderlichkeit  scheiden  soll.    Im       Hftnner- 
überwiegenden  Theile  gehört  diese  Composition  mit  ihren      »«"»«n. 
declamatorischen  Aphorismen,  ihren  Interjectionen  und 
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skizzenhaften  Andeutungen  gar  nicht  zur  Musik,  sondern 
in  die  Vorhalle  dieser  Kunst.  Unter  den  schönen  und 
eindrucksvollen  Abschnitten  des  Werkes,  welche  auch  in 
der  Form  eine  höhere  Stufe  einhalten,  verdient  das  »Re- 
cordare«  hervorgehoben  zu  werden. 

Dagegen  ist  die  Todtenmesse  von  J.  Brahms  nicht 
blos  original  gedacht,  sondern  sie  führt  die  geistigen  In- 
tentionen auch  mit  den  Ausdrucksmitteln  der  entwickelten 
musikalischen  Kunst  aus. 

Brahms  hat  seine  Composition  »Ein  deutsches  Re- 
quiem« genannt.  Es  giebt  deutsche  »Requiemsa  auch  aus 
älterer  Zeit,  z.  B.  eins  von  Ferdinand  Schubert,  dem 
Bruder  des  grossen  Franz  Schubert,  von  Henkel,  Morali 
und  anderen  Tonsetzem.  Während  aber  diese  den  Zu- 
sammenhang mit  der  liturgischen  Todtenmesse  aufrecht 
erhalten,  hat  Brahms  eine  Trauerfeier  in  einem  ganz 
eigenen  und  neuen  Style  gebildet,  die  in  ihren  Formen 
gar  keine,  in  ihrem  Wortinhalt  nur  ganz  allgemeine  Be- 
rührungspunkte mit  dem  alten  »Requiem«  theilt.  Das 
katholische  Todtenamt  ist  in  seinem  Ziele  eine  Fürbitte 
für  die  Ruhe  der  Entschlafenen.  Das  »Requiem«*,  wie  es 
Brahms  gestaltet  hat,  gleicht  einer  Predigt  Die  Worte, 
frei  vom  Componisten  aus  der  Schrift  gewählt,  bilden 
eine  Reihe  feierlicher,  gemüthreicher  und  fantasievoller 
Betrachtungen  über  Diesseits  und  Jenseits^  über  Menschen- 
loos  und  himmlisches  Leben.  Dieses  Thema,  mit  seinem 
ans  Herz  greifenden  Gegensatz,  hat  Brahms  sich  wieder- 
holt zum  Gegenstand  der  musikalischen  Ausführung  in 
Chorwerken  gewählt.  Es  bildet  die  Grundlage  seines 
»Schicksalsliedes«,  der  »Nänie«  und  des  »Gesang  der 
Parzen«.  In  seinem  »Requiem«  ist  es  in  besonders  breiten 
Formen  und  mit  dem  ganzen  Aufgebot  der  seelischen 
und  künstlerischen  Kraft  des  Tonsetzers  behandelt  Soll 
es  doch  der  trauernde  Sohn  der  heimgegangenen  Mutter 
geschrieben  haben.  Wie  dieses  Werk  seinem  Schöpfer 
von  den  ersten  Aufführungen  ab  (in  Zürich  und  4868 
im  Dom  zu  Bremen)  seine  Stellung  in  der  Musikwelt  ent- 
schied,   so  wird  auch    für  spätere  Zeiten  der  Name  J. 
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Brahms   in    erster   Linie   mit    dem    Gedanken    an    das 
»Deutsche  Requiem«  verknüpft  bleiben. 

Die  sieben  Abtheilungen  des  »Deutschen  Requiems«    J*  Brahms, 
sind  sämmtlich  Chorsätze;  nur  in  drei  von  ihnen  finden  Sin  deutscheg 
sich  Solopartien  eingefügt.    Ihrem  Inhalte  nach  bilden      Äeqniem. 
die  Sätze  eins  bis  drei  die  erste,  diejenigen  vom  vierten 
bis  zum   letzten   die   andere  Gruppe  des  Werkes.    Die 
erste  enthält  die  Klage,  die  andere  den  Trost 

Der  erste  Satz:  »Selig  sind,  die  da  Leid  tragen,  denn 
sie  sollen  getröstet  werden«  hat  die  Bestimmung  einer 
Art  Einleitung,  eines  Introitus.  Seine  Worte  sollen  die 
Richtung  der  ganzen  Trauerfeier  im  Sinne  eines  Motto 
feststellen.  Dazu  sind  aber  die  Herzen  —  das  scheint 
die  Idee  der  Gomposition  zu  sein  —  wohl  bereit,  aber 
noch  nicht  fähig.  Die  Botschaft  begegnet  noch  dem 
Zweifel  und  das  Gefühl  des  Leidens  macht  gegen  den 
zuversichtlichen  Ausdruck  der  frohen  Kunde  sein  Recht 
alle  Augenblicke  geltend.  An  einer  Stelle,  in  der  zwei- 
mal vorkommenden  Des dur- Episode:  »Die  mit  Thränen 
säen,  werden  mit  Freuden  ernten«,  feiert  der  freudige 
Glaube  einen  kurzen  gewaltigen  Sieg;  an  den  anderen 
überwiegen  und  unterbrechen  die  Töne  des  Leids  in  ein- 
dringlichen und  eigen  geformten  Wendungen. 

Die  zweite  und  dritte  Abtheilung  des  Werkes  sind, 
auf  den  Text  hin  angesehen,  verschiedene  Ausführungen 
desselben  Grundgedankens.  Sie  behandeln  auf  beschränk- 
tem Räume  denselben  Gegensatz,  welcher  die  General- 
idee des  ganzen  Werkes  bildet:  den  Gegensatz  zwischen 
hier  und  dort.  Gemeinsam  ist  beiden  in  der  Behandlung 
des  Vordersatzes  der  Ton  der  Klage.  Nur  hat  die  Klage 
in  der  zweiten  Abtheilung  das  Wesen  einer  starren  ins 
Unvermeidliche  sich  fügenden  Resignation;  in  der  fol- 
genden aber  einen  tief  erregten  und  leidenschaftlichen 
Charakter.  In  der  Haltung  der  Nachsätze  findet  das  ent- 
gegengesetzte Verhältniss  statt:  der  der  zweiten  Abthei- 
Inng  ist  ein  nuancenreiches  bewegtes  Bild,  den  des  dritten 
Satzes  kennzeichnet  eine  grossartige  Gleichmässigkeit. 
Diese  beiden  Abtheilungen  und  namentlich  ihre  Vorder- 
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Sätze  —  tief  greifende,  düstere  Ergiessungen  eines  mann« 
lieh  echten  und  wahren  Weltschmerzes  —  sind  diejenigen 
Partien  des  »Requiems%  auf  welchen  in  erster  Linie  der 
eigenthümliche  Werth  dieses  Werkes  beruht.  Die  zweite 
Abtheilung  »Denn  alles  Fleisch,  es  ist  wie  Gras  etc.«  ist 
in  ihrer  musikalischen  Form  die  eingänglichste  des  ganzen 
»Requiems^.  Dieselbe  ruht  in  der  ersten  Hälfte  auf  einem 
Thema,  welches  trotz  des  Dreivierteltactes  eine  Art 
Marschcha-  ,  Lui^aA. 
rakter-^  be- 
sitzt: 

Von  dumpfen  Basssignalen  eingeleitet,  klingt  es  aus  der 
Feme  heran  und  ruft  das  Bild  eines  gemessenen  Schrittes 
sich  nähernden  Trauerzugs  vor  die  Fantasie.  Der  harte, 
resignirte  Ton  dieses  The- 
mas geht  mit  dem  beweg- 
teren Motiv  des  Nachspiels 
in  einen  weicheren,  mild  wehmüthigen  über.  So  spiegelt 
sich  im  ersten  Thema  der  romantische  Grundzug  des 
ganzen  Satzes.  Die  Melodie  des  Chores,  dem  Orchester- 
satz aufgeschrieben,  klingt  doch  wie  eigens  für  die  Worte 
erfunden :  mächtig  ernst  und  alterthümlich.  Dass  sie  von 
dem  Unisono  der  Stimmen  vorgetragen  wird,  hebt  noch 
ihren  Charakter.  Lieblich  klingt  die  kleine  Episode:  »Das 
Gras  ist  verdorret«  dagegen.  Der  von  dem  Marschthema 
getragene  Satz  wird  in  mehrfachen  Wendungen  wieder- 
holt und  über  gewaltige  Crescendi  zur  vollen  Grösse  von 
Klang  und  Inhalt  aufgerollt.  Die  Mitte  der  langen  Ent- 
wickelung  nimmt  der  zarte,  wie  von  oben  herab  sanft 
zusprechende  Chorsatz:  »So  seid  nun  geduldig  etc.«  ein, 
dessen  Schlusshälfte  wunderbar  hübsche  und  einfache 
Anspielungen  auf  den  »Regen«  enthält.  Der  Achtelrhyth- 
mus der  Harfe  und  Flöte  und  das  pizzicato  der  Violinen 
führt  sie  aus.  Der  Chor  lauscht  in  ruhigen,  wohligen 
Harmonien.  Das  Hörn  ruft  mit  leisen  ernsten  Tönen  aus 
dieser  Idylle  hinweg.  Den  Uebergang  zum  zweiten  Haupt- 
abschnitt des  Satzes  hat  Brahms  sehr  gewichtig  hinge- 
stellt.   Das  »Aber«,  welches  den  kurzen  Satz  einleitet, 
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ist  mit  der  Entschiedenheit  betont,  mit  welcher  Seb.  Bach 
die  Bindewörter  auszuzeichnen  pflegt.  Den  wichtigsten 
Träger  des  zweiten  Hauptabschnittes  bildet  das  Thema: 

AUtgro  HOB  troppo. 


K^f  ni  *  _  n  \f\  f  II  Seinen  Abschluss  und  Nach- 
r  ^^  9\lS  9  r  ^  4  B  satz  bildet  eine  frei  constru- 
«idg«!!.«  iMUMjbitJaMhMm.    ifte  Periode  über  die  Worte: 

»Freude,  ewige  Freude  wird  über  ihrem  Haupte  sein«. 
Sie  holt  mächtig  aus  und  trägt  das  Hauptwort  von  Accord 
zu  Accord,  in  der  Melodie  kühn  ansteigend.  Als  die 
Spitze  erreicht  ist,  thun  Modulationen  und  Dynamik 
einen  kühnen  Ruck,  wie  das  Beethoven  zuweilen  liebt. 
Aus  dem  höchsten  Jauchzen  geht  der  Ton  in  den  ruhigen 
und  zarten  Ausdruck  innerer,  stillor  Seligkeit  über.  Die 
Stelle  prägt  sich  unauslöschlich  ein,  sie  bleibt  für  Jeden 
mit  dem  Begriffe  Brahms'scher  Musik  untrennbar  ver- 
bunden. Der  Mittelsatz,  welcher  auf  die  Worte  »Freude 
und  Wonne  werden  sie  ergreifen«  ein  neues  Thema  frei 
durchführt,  ist  an  glücklichen,  romantischen  Contrasten, 
welche  dem  eben  geschilderten  ähnlich  sind,  reich.  Der 
Componist  hat  sich  in  ihm  dem  Ausdruck  der  einzelnen 
Worte  zugewandt:  die  Freude,  der  Schmerz,  das  Seufzen 
bilden  eine  lebendig  bewegte  Gruppe  selbständiger  musi- 
kalischer Figuren.  Mit  Naturtreue  ist  die  Vertreibung  der 
trüben  Elemente  geschildert;  das  »weg«  und  das  »müssen« 
in  dem  Sätzchen  »und  Schmerz  und  Seufzen  wird  weg 
müssen«  ist  mit  der  Entschiedenheit  der  Geberdensprache 
wiedergegeben.  Bei  der  Repetition  des  Hauptsatzes  »Die 
Erlöseten  etc.«  nimmt  der  Ausdruck  der  Freude  für  Augen- 
blicke einen  förmlich  trotzigen  Ausdruck  an.  Nachdem 
er  mit  einer  gewaltigen  Steigerung  und  in  jener  originellen 
Wendung  der  Extase  geschlossen,  welcher  wir  bereits  ge- 
dachten, kommt  noch  ein  Anhang.  Seine  träumerich 
beschwichtigende  Natur,  sein  Einlenken  in  ein  letztes 
volles  Bekenntniss  glücklichen  HofTens  sind  von  hin- 
reissender    Schönheit.     In    den     musikalischen    Mitteln 
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scheint  er  von  Beethoven's  »Missa  solemnis«  (»Credo«)  be- 
einflusst. 

Die  dritte  Äbtheilung  »Herr,  lehre  mich  doch  etc.« 
steht  zu  dem  vorausgehenden  zweiten  Satze  in  dem 
logischen  Verhältniss  der  Steigerung.  Es  ist,  als  ob  hier 
die  Glieder  einer  Gemeinde  einen  in  der  Predigt  allgemein 
hingestellten  Spruch  auf  das  eigene  Loos  anwendeten. 
Der  Satz  von  der  Vergänglichkeit  des  Menschen  ^ilt  auch 
Dir.  Auch  mit  Dir  hat  es  ein  Ende!  Und  da  wird  das 
Herz  von  Angst  ergriffen.  Es  liegt  eine  starke  Beklom- 
menheit der  Seele  in  dem  Gesang,  mit  welchem  der  Solo- 
bariton den  ersten  Hauptabschnitt  (Dmoll)  dieses  dritten 
Satzes  eröffnet.  Der  Rhythmus  hat  in  seiner  Vertheilung 
der  Accente  etwas  Unsicheres,  die  Melodie  in  ihrem  ab- 
setzenden Aufbau,  in  ihrem  jähen  Wechsel  von  Auf-  und 
Abgehen  ein  unstätes  Element.  Und  wenn  der  Chor  die 
Worte  des  Vorsängers  aufnimmt,  so  giebt  er  die  Töne 
der  Niedergeschlagenheit  blos  noch  schwerer  wieder. 
Besonders  aufregend  spricht  der  Zug  der  Seelenangst  aus 
dem  Mittelsätzchen  (B  dur)  »Siehe,  meine  Tage  etc.«.  An 
seinem  Schlüsse  kommt  eine  erschütternde  Stelle  vor: 
da  wo  das  Tutti,  schrittweise  zu  einem  elementaren  Auf- 
schrei (Sopran  äj  gedrängt,  plötzlich  in  die  Tiefe  sinkend 
leise  abbricht.    Dar  Orchester  bringt  in  dieser  Partie  die 

Erregung    ^  .ah^.^.^^  ^,— ^.^ ^        zum  eigenen  Aus- 

mit  dem  /  i*  iTr '{J  j^Jj^^  =  drucke.  Noch  oft 
Motive       *        ^    ~    -     ■  ■  sj_: — 1*      zvLcki   dieses    echt 

Brahms'sche  Signal  der  Leidenschaft  im  Satze  schmerz- 
lich auf.  Der  zweite  Abschnitt:  »Ach,  wie  gar  nichts  sind 
alle  Menschen  etc.«  (Ddur,  3/2)  lenkt  aus  der  Angst  ums 
eigene  Ich  wieder  zurück  in  den  tröstenden  Kreis  der  all- 
gemeinen Betrachtung.  Nun  fliesst  die  Klage  breit  dahin: 
wehmüthig  ernst  und  ergreifend.  Mit  dem  Eintritt  der 
Frage:  »Nun,  Herr,  wess  soll  ich  mich  trösten«  kommt  in 
die  Stimmen  mit  ihrem  weit  ausholenden  Thema  wieder 
ein  aufgeregter  Geist,  eine  unheimliche  Energie,  die  am 
Ende  sich  dem  Tone  der  rathlosen  Verzweiflung  noch  ein- 
mal nähert.     Die   Stimmen   rufen   es   mit   aller  Gewalt 
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hinaus.  Dann  scheinen  sie  zu  lauschen,  und  als  keine 
Antwort  kommt,  fragen  sie  noch  einmal  kleinlaut  und 
leise  »Wess  soll  ich  mich  trösten  ?c.  Im  Orchester  zittert 
der  ungelöste  Accord  noch  lange  fort.  Dann  setzt  der 
entscheidende  und  erlösende  Gedanke  »Ich  harre  auf 
dich«  wie  eine  plötzliche  Eingebung  in  Form  einer  Cadenz 
ein.  Die  Stimmung  schwingt  sich  auf  und  ergreift  von 
den  Verheissungen  des  Glaubens  einen  festen  Besitz. 
Eine  Fuge  über  das  Thema: 

zw  0«r««ht«i  8««l0B  »lad  b  OoCJm  Haad-nad  krfn«  Qual  rth  .  r«t  d«  an. 

bildet  diesen  dritten  Hauptabschnitt,  den  Schluss  des 
Satzes.  In  der  Litteratur  der  contrapunktischen  Specia- 
litäten  hat  diese  Fuge  bereits  eine  Berühmtheit  erlangt. 
So  lange  sie  dauert  (36  Doppel tacte]  tönt  in  den  Bässen 
derselbe  Ton:  das  tiefe  D  als  sogenannter  Orgelpunkt. 
Seiner  Zeit  viel  bestritten,  belobt  und  commentirt,  hat 
dieser  'Orgelpunkt  im  Laufe  der  Zeit  das  Schicksal 
anderer  ausserordentlicher  Kunsterscheinungen  erfahren: 
Niemand  kann  sich  das  »Requiem«  mehr  ohne^dieses  eigen- 
thümliche  Tonsymbol  der  Ruhe  und  Stetigkeit  des  gött- 
lichen Thrones  denken.  Nur  soll  der  Pauker  bei  der  Aus- 
führung daran  denken,  dass  hinter  dem  f  ein  p  steht! 

Mit  dem  vierten  Satze:  »Wie  lieblich  sind  deine 
Wohnungen«  ist  die  eine  Seite  der  Trauerfeier  erledigt: 
Klage  und  Schmerz  sind  bezwungen  und  die  Fantasie 
wendet  sich  nun  dem  Gewinn  zu,  welchen  der  Tod  den 
Menschen  bringt.  Der  vierte  Satz  (nachcomponirt)  bildet 
den  Uebergang  nach  dieser  Seite.  Er  spricht  in  zarten 
Tonbildem  von  dem  lieblichen  Leben  beim  Herrn  Ze- 
baoth.  In  dem  mittleren  Theile,  bei  den  Worten  »Meine 
Seele  verlanget  und  sehnet«,  noch  mehr  bei  dem  Ab- 
schnitte »Die  loben  dich  immerdar«  wird  der  Ton  ein 
begeisterter.  Auch  hier  finden  wir  jene  eigenthümlichen 
Züge  der  Darstellung  wieder,  wie  in  dem  Schlusstheile 
des  zweiten  Satzes:  Der  höchste  Enthusiasmus  geht  in 
den    Ton   einer   seligen   Ruhe    über.     Der   fünfte   Satz 

n,  1.  17 
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verbindet  mit  dem  Chor  ein  Sopransolo.  Es  ist  gedacht 
wie  die  Stimme  einer  abgeschiedenen  Seele  und  spricht 
in  himmlischen  Klängen  vom  Wiedersehen  und  von  Freu- 
den, welche  Niemand  nimmt.  Ein  ungemein  herzlicher 
Ton  lebt  in  dieser  Melodik,  namentlich  in  dem  Mittel- 
satze »Sehet  mich  an«.  Das  ist  der  Ton  »wie  Einen 
seine  Mutter  tröstet«,  von  dem  der  Chor  im  leisen  Flü- 
stern spricht.  Dabei  ist  die  Declamation  an  bedeutenden 
Einzügen  reich.  Wir  machen  nur  auf  die  Betonung 
des  »Aber«  und  auf  die  Tonfiguren  aufmerksam,  in 
welchen  der  Begriff  »Traurigkeita  wiedergegeben  ist.  Der 
Hauptsatz  hat  Stellen  von  sehr  kunstvoller  Arbeit:  (Be- 
gleitungsmotiv und  Gesangsthemen  sind  von  demselben 
Stoff)  und  doch  ist  die  Wirkung  eine  sehr  einfache. 

Der  sechste  Satz :  »Denn  wir  haben  hier  etc.«  ist  der 
Anlage  nach  der  bedeutendste.  Er  beginnnt  mit  einem 
kurzen  Sätzchen  in  Dreiklängen,  welches  zwischen  Dur 
und  Moll  umherirrend  den  Begriff  des  »Suchens«  zu 
veranschaulichen  scheint  Es  ist,  als  ob  der  Chor  trotz 
Allem  wieder  in  den  Ton  der  Klage  zurückfallen  wollte, 
welcher  den  ersten  Sätzen  des  »Requiems«  eigen  ist.  Da 
mischt  sich  der  Solobariton  drein :  »Siehe,  ich  sage  Euch 
ein  Geheimnisse.  In  Weisen,  deren  mystischer  Charakter 
namentlich  durch  die  Figuren  der  Bläser  Nachdruck  er- 
hält, verkündet  er  das  Wunder  der  Auferstehung.  Der 
Chor  spricht  die  Worte  zunächst  nur  mechanisch,  wie 
träumend,  nach.  Erst  als  der  Solist  genau  »die  Zeit  der 
letzten  Posaune<f  nennt,  wird  der  Ton  mit  einem  Male 
ein  lebendiger.  Dieses  Wort  hat  eingeschlagen  und  jetzt 
kommt  der  Abschnitt,  in  welchem  das  »Deutsche  Requiem« 
der  alten  kathohschen  Todtenmesse  auf  einen  Augenblick 
näher  tritt.  Die  Scene  könnte  im  Anfang  einen  Abschnitt 
des  »Dies  irae«  bilden.  Mit  einer  Kraft,  welche  zuweilen 
die  Wildheit  streift,  versenkt  sich  der  Chor  in  das  Bild 
des  errungenen  Sieges  über  Tod  und  Grab.  Trotzig  und 
kühn  herausfordernd  klingen  seine  Fragen :  »Wo  ist  dein 
Stachel  etc.?«  Schliesslich  fallen  die  Posaunen  mit  ein  in 
die  donnernden  Anreden  an  Tod  und  Hölle.   In  Rhythmen, 
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die  wie  Stein  und  Erz  in  die  Herzen  schlagen,  geht  der 
Satz  majestätisch  über  nach  G  dur  und  in  die  das  Ganze 
krönende  Fuge  über  das  Thema: 

^  Alleyro. 

Heri,  dtfblil    vSr.dUin    a«luDM  Prcb  und     Eh     .      k    nd    KrafL 

Wundert  man  sich  schon,  dass  nach  einem  so  colossalen 
Anlauf  noch  eine  Steigerung  möglich  war,  so  giebt  uns  der 
Aufbau  dieser  Fuge  in  seinen  Steigerungen,  in  der  Menge 
vom  Frischen  anregender  Gontrapunkte  immer  neuen  An- 
lass  zur  Bewunderung.  Das  Schönste  in  ihr  sind  aber  doch 
die  einfachen  Episoden  fromm  getragenen  Charakters  bei 
den  Worten:  >Denn  du  hast  alle  Dinge  erschaffen  etc.« 

Nach  diesem  Lobgesang  stehen  wir  am  Ende  der 
Trauerfeier.  Der  letzte  Satz  des  »Requiems«  zieht  die 
Consequenz  der  vorausgehenden  mit  den  Worten  »Selig 
sind  die  Todten«  und  an  der  Seligkeit  der  Todten  können 
»die  da  Leid  tragen«,  diejenigen  also,  von  denen  der 
erste  Satz  der  »Requiems«  ausging,  ihren  Trost,  ihre  eigene 
Seligkeit  finden.  Das  »Requiem«  schliesst  auch  in  der 
Musik  in  der  Zirkelform  eines  mathematischen  Beweises. 
Der  Schluss  des  siebenten  Satzes  und  einige  seiner  Neben- 
themen sind  aus  dem  Introitus  des  Werkes  genommen. 
Der  Mittelsatz  und  einige  Episoden  enthalten  neue  Ton- 
gedanken, in  welchen  die  Fantasie  die  aus  dem  Vorher- 
gehenden aufgenommenen  Eindrücke  mit  ihren  Ahnungen 
verknüpft,  zuweilen  in  einer  Weise,  deren  Erregung  sich 
technisch  in  scharfen  Modulationen  und  drastischen  Mit- 
teln der  Rhythmik  äussert.  Die  bedeutendste  der  ange- 
dduteten  kurzen  Episoden  ist  die  mystische  Posaunen- 
stelle bei  den  Worten:  »Ja  der  Geist  spricht«. 

Im  Jahre  4874,  am  ersten  Jahrestage  des  Todes  von 
A.  Manzoni  wurde  im  Dom  zu  Mailand  für  den  grossen 
Dichter  die  officielle  Todtenfeier  gehalten.  Mit  der  Gom- 
position  des  »Requiem«  war  (von  Seiten  der  Stadt)  Italiens 
grösster  Musiker:  G.  Verdi  beauftragt.  In  Deutschland  0.  Verdi, 
wird  zur  Zeit  nicht  nach  neuer  itailienischer  Kirchenmusik  Bequiem. 
gefragt.     Wenn   man  in   diesem  Falle   eine   Ausnahme 
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machte,  so  war  sie  hauptsächlich  dadurch  begründet,  dass 
die  unlängst  bekannt  gewordene  »Aida«  Verdi  auf  einer 
neuen  und  einer  höheren  geistigen  Stufe  gezeigt  hatte* 
Das  »Reqniem«  kam  in  Deutschland  schnell  in  Umlauf 
und  erfuhr  die  verschiedensten  Beurtheilungen.  Mittler- 
weile hat  scheinbar  das  Geschick  zu  Gunsten  der  Wieder- 
sacher  dieses  »Requiems«  entschieden :  Wir  hören  nur  noch 
selten  von  ihm  und  sehen  es  nur  ausnahmweise  auf  den 
Programmen  unserer  Chorvereine.  Die  ungeheuren  Kosten 
des  Aufführungsrechts  sind  daran  zum  Theil  schuld.  Denn 
an  und  für  sich  verdient  das  Werk  sehr  wohl  gekannt 
zu  werden.  Es  ist  eine  leichtgefügte,  durchsichtige  Com- 
position,  welche  den  Charakter  der  italienischen  Kunst 
fast  nur  von  seiner  vortheilhaften  und  beneidenswerthen 
Seite  veranschaulicht.  Die  Ueberlegenheit,  welche  die 
Italiener  in  der  Kraft,  Schönheit  und  Bestimmtheit  des 
melodischen  Ausdrucks  vor  anderen  Mnsiknationen  vor- 
aus haben,  ihre  grosse  Begabung  in  der  Wirkung  mit 
einfachen  Formen  spricht  aus  diesem  «Requiem«  mit  neuer 
Deutlichkeit  und  ohne  dass  wir  durch  trivalen  Miss- 
brauch dieser  Gaben  gestört  werden.  Ein  milder,  wenn 
auch  nicht  im  deutschen  Sinne  immer  kirchlicher,  jeden- 
falls aber  durchaus  frommer  und  ernster  Geist  beherrscht 
das  Werk.  Dabei  ist  es  auch  entschieden  modern:  ohne 
Effectsucht,  aber  mit  schöner  poetischer  Wirkung  sind  in 
seiner  Architektur  und  seiner  Instrumentirung  musikalische 
Ausdrucksmittel  verwendet,  welche  erst  die  neue  Zeit, 
R.  Wagner  folgend,  systematisch  zu  gebrauchen  be- 
gonnen hat. 

Unter  denjenigen  Abschnitten  dieser  Todtenmesse, 
welche  von  der  in  Deutschland  herrschenden  Auffassung 
am  ersichtlichsten  abweichen,  zeichnet  sich  der  erste 
Satz  am  meisten  aus.  Der  Ton,  in  welchem  hier  vom 
Tode  gesungen  wird,  entspricht  ganz  dem  liebenswürdigen 
kindlich  gläubigen  Zug,  welcher  dem  italienischen  Volke 
eigen  ist.  Von  jeher  tinden  wir  in  dem  italienischen 
Musikdrama  die  Sterbescenen  in  einer  rührenden  Mischung 
von  Wehmuth  und  verklärter  Freundlichkeit    gehalten. 
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Man  denke  an  den  Schlass  von  Monteverdi^s  berühmtem 
»Combattimento«,  man  denke  an  Verdi  selbst,  an  den 
letzten  Gesang  seiner  »Äcuzena«,  an  den  fünften  Act  der 
»Aida«.  Aber  anch  Palestrina  und  die  Fürsten  der  alt- 
italienischen Kirchenmusik  singen  in  diesem  Ton  vom 
Himmel  und  vom  ewigen  Leben ,  grundverschieden  von 
Lasso  und  von  deutschen  Zeitgenossen.  So  ist  auch 
dieser  Introitus  des  »Requiems«  behandelt:  ein  freundlich 
elegisches  Bild  des  Todes,  wie  wir  es  an  dieser  Stelle  in 
der  deutschen  Litteretur  nicht  gewohnt  sind.  Jomelli 
bietet  das  nächste  geschichtliche  Seitenstück.  Wie  wun- 
derbar schön  theilen  sich  hier  die  Klage  und  ein  zartes 
Himmelsschwärmen  in  die  Aufgabe  und  reichen  einander 
die  Hand.  Erst  kommt  in  den  einsetzenden  Motiven  der 
Bässe,  in  dem  resignirten  Hinsprechen  der  Singstimmen, 
in  der  Melodie  der  Oboe  der  Schmerz  zu  maassvollem 
Ausdrucke.  Dann  löst  ihn  mit  den  Durtönen  des  »et 
lux  etc.«  der  Trost  sanft  ab.  Im  »Te  decet«  scheinen  die 
Rollen  getauscht  zu  sein.  Beim  »in  Jerusalem«  biegt  der 
Lobgesang  traurig  zur  Seite.  Die  Stimmung  des  »Kyrie« 
ist  eine  hoffnungsvoll  bewegte.  Von  einem  kirchlich  ge- 
setzten Eingang  wendet  sich  seine  Weise  bald  leichteren 
Formen  zu  und  gelangt  zu  einer  grösseren  Erregung,  in 
welcher  auf  einen  Augenblick  (die  Dmoll-Stelle)  anch  das 
leidenschaftliche  Gebiet  gestreift  wird.  In  rasch  wechseln- 
den Lichtem,  wie  ein  Traumbild,  verklingt  der  merk- 
würdig schöne  Satz. 

In  der  Sequenz  von  Verdi's  Todtenmesse  sind  aller- 
dings das  »Quid  sum  miser«,  das  »Rex  tremendae«,  das 
»Recordarecr,  das  »Ingemisco«,  das  »Confutatis«  als  kurze, 
selbständige  Nummern  bezeichnet  und  behandelt.  Doch 
sind  sie  als  zusammenhängendes  Ganzes  gedacht.  Bald  in 
erschreckten,  bald  in  klagendem  und  zagendem  Ton  lässt 
Verdi  zwischen  alle  einzelnen  Bilder  des  Textes  wieder 
den  Ausruf:  »Dies  irae«  hineinklingen  und  am  Schlüsse 
des  »Confutatis«  wiederholt  er  den  Anfangs-  und  Haupt- 
satz der  Sequenz.  Das  bLacrymosa«  wird  somit  ähnlich 
wie  in   Cherubini's  Cmoll-» Requiem«  der  Anhang   des 
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Satzes,  seine  ideelle  Spitze.  D^r  erste  Gedanke  an  den 
Tag  des  Gerichts  hat  in  der  Musik  einen  Sturm  von  Auf- 
regung veranlasst,  welcher  heulende,  stechende,  zuckende 
und  iharte  Motive  zu  Tage  fördert.  Bald  aber  gewinnt 
die  klagende  Empfindung  die  Oberhand  und  beherrscht 
mit  dem       ,  Aü9tgiUto.  welches  schon  im  Introitus 

kurzen  A  b^  ^  i. j**;  J  j J  J  |  angeklungen  hat,  den  Ab- 
Thema ^'  — ^-'"  ^  schnitt.  Das  »Tuba  mirum« 
giebt  die  Bläserchöre  des  Berlioz'schen  »Requiems a  in 
einer  vereinfachten  Nachbildung  wieder.  Das  »Mors 
stupebit«  ruht  auf  einem  kurzen  Motiv  der  Instrumental- 
bässe von  bedeutender  malerischer  Kraft.  Im  »Liber 
scriptus«  lebt  wieder  die  Erregung  auf,  mit  der  die  Se- 
quenz begann.  Zum  Theil  in  verlängerten  Rhythmen, 
wie  aus  der  Ferne  drohende  Gestalten,  ziehen  die  cha- 
rakteristischen Motive  des  ersten  Abschnittes  des  »Dies 
iraeu  durch  das  dunkle  Gewebe  des  Satzes  hindurch. 
Dynamik  und  Modulation  wirken  mit  schauerlichen  Con- 
trasten.  Am  Ende  kommt  die  Fantasie  wieder  bei  dem 
oben  angeführten  Klagemotiv  an  und  leitet  mit  ihm  in 
den  schönen  Bittgesang  über,  welchen  das  Soloquartett 
in  »Quid  sum  miser«  ausführt.  Seine  einfachen  Weisen 
sprechen  fromme  Ergebung  und  leise  Hoffnung  aus. 
Gegen  den  Schluss  hin  erklingen  Seufzer  und  die  aller- 
letzte Periode  drückt  die  verzagende  Stimmung  in  ganz 
ungestützten  Soli  der  Sänger  aus.  Im  »Hex  tremendae« 
hat  Verdi  die  beiden  treffend  gezeichneten  Tonbilder  von 
der  Majestät  des  ewigen  Richters  und  der  gnadenbe- 
dürftigen Menschheit  ganz  nahe  an  einander  gestellt  und 
in  enge  Reibung  gebracht.  Nachdem  das  erstere  gegen 
den  Schluss  hin  im  höchsten  Glänze  erstrahlt  (C  dur- 
Cadenz),  entfaltet  auch  das  bittende  Motiv  »Salva  me« 
in  verlängerten  Rhythmen  die  ganze  Fülle  seiner  Demuth 
und  Innigkeit.  Das  »Recordare«  und  das  »Ingemisco« 
sind  diejenigen  Abschnitte,  in  welchen  mehr  als  sonst 
der  religiöse  Ausdruck  dieses  »Requiems»  sich  den  Formen 
der  Oper  zuneigt.  Jenes,  ein  Frauenduett  mit  ganz 
specifisch  italienischen  Melodieschlüssen  und  einem  un- 
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widerstehlich  lieblichen  «Charakter,  erinnert  an  Pergolese, 
dieses,  ein  Tenorsolo  mit  orientalischen  Harmoniewen- 
dangen,  an  Verdi's  eigene  »Aida«.  Das  »Confntatis«  (Bass- 
solo)  steht  in  der  Erfindung  hinter  allen  anderen  Setzen- 
Seine  lebendigsten  Züge  befinden  sich  am  Eingang;  her- 
vorragend ist  der  Ausdruck  des  Entsetzens  in  den  her- 
unter rauschenden  Instrumenten.  Um  eine  gewisse  Ver- 
wirrung auszudrücken,  begleitet  darauf  der  Gomponist 
das  Gebet  des  Sängers  »Oro  supplexa  in  Quintenp'arallelen. 
Das  »Lacrymosa«,  welchem  die  Schreckensbilder  des  Ge- 
richts noch  einmal  kurz  vorangehen,  wendet  sich  gegen 
diese  als  mit  dem  besten  Mittel,  mit  dem  schlichtesten 
volksthümlichen  Vortrag  frommen  Gebets.  In  dieser 
Weise  sehr  schön  gedacht,  kann  der  Satz  doch  den  Ein- 
druck vollständiger  Banalität  hinterlassen,  wenn  seiner 
Wiedergabe  nicht  ein  sehr  hohes  Maass  von  Ausdruck  zu 
Hülfe  kommt.  Das  Offertorium  »Domine  Jesu  Christe«  will 
die  Gedanken  an  Gericht  und  Fegefeuer  mit  Klängen  para- 
diesischer Musik  verscheuchen.  Sein  Hauptsatz  ist  ein 
friedUch  ruhiges  Spiel  mit  zart  schwärmerischen  Ton- 
ideen. Der  Mittelsatz  »Quam  olim  Abrahae«  bringt  aus- 
nahmsweise keine  Fuge.  Eine  solche  und  noch  dazu  eine 
mit  doppeltem  Thema  bildet  erst  das  »Sanctus«.  Die  Be- 
geisterung, welche  der  Gomponist  mit  diesem  Satze 
schildern  wollte,  muss  der  Hörer  hauptsächlich  aus  Tempo 
und  Rhythmus  entnehmen.  Der  Entwickelung  fehlt  der 
Schwung.  Das  'Agnus  dei«  beginnt  mit  einer  breiten 
Melodie  des  Solosoprans,  welche  der  Alt  in  der  Octave 
mitsingt.  Diese  eigenthümliche  Instrumentation  erbebt 
die  an  und  für  sich  einfache  und  beschauliche  Melodie 
in  eine  höhere,  romantische  Sphäre.  Der  Satz  besteht 
in  der  Hauptsache  nur  aus  neuen  Klangbildern  über  das 
Eingangsthema.  Das  »Lux  aetema«  schillert  in  fremd- 
artigem Lichte.  Mit  Quintsextaccord  und  schattenartig 
wandelnden  Harmonien  einsetzend,  scheint  es  Stimmung 
und  Fantasie  von  jedem  gewohnten  irdischen  Grund 
hinweg  führen  zu  wollen.  Es  schliesst  in  verklärten 
Klängen.     Der    eigenthümlichste    Satz    des   »Requiems« 
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ist  das  »Libera  me«  durch  die  grosse  Ausdehnung,  welche 
ihm  der  Componist  gegeben  hat.  Bedeutend  ist  in  ihm 
der  Eindruck  der  psalmodirenden  Stellen,  bedeutend  auch 
der  Eindruck  der  Reminiscenzen  aus  dem  Introitus  und 
dem  »Dies  irae«.  Auch  das  Thema  zu  seiner  langen  Fuge 
ist  der  Sequenz  entnommen. 

Das  nächste  »Requiem«,  welches  nach  dem  von  Verdi 
Beachtung  verdient  und  gefunden  hat,  ist  das  von  Felix 
F.  Draeseoke.  Draesecke  (op.  22).    In  Intention  und  Arbeit  durchweg 
interessant,  hat  dieses  Werk  in  einigen  Sätzen  auch  in 
Bezug  auf  Erfindung  und  Wirkung  die  Bedeutung  einer 
Originalleistung  höheren  Ranges.     Der  hervorragendste 
in  dieser  Gruppe  ist  das  »Dies   irae«,   ein  Tongemälde, 
welches  ebenso  sehr  durch   die  Grösse  und  Frische  von 
Fantasie  und  Empfindung  fesselt,  als  es  durch  die  Kühn- 
heit und  Sicherheit   der  Ausführung   imponirt.     In   der 
Behandlung  einzelner  Textstellen  speciell,  in  der  Breite 
des  Pinsels   und  dem  Ueberschwang  des  Ausdrucks  im 
Allgemeinen  zeigt  sich  dieser  Satz  mit  Berlioz  und  Beet- 
hoven  verwandt.     Als   eine   besonders   gelungene  Idee 
wird  man  die  Trompetenstelle  des  »Tuba  mirum«  hervor- 
zuheben  haben.     In  Bezug   auf  glückliche  Ausbeutung 
formeller  Kunst  nimmt  das  »Domine  Jesu  Christe«  den 
ersten  Platz  ein:  Es  ist  eine  Choralbearbeitung.   Zu  den 
erst  figurirten,   dann  fugirten  Sätzen,  welche  der  Chor 
mit  immer  höherem  Ton  durchführt,  spielt  das  Orchester 
den  alten  Grab-  und  Sterbechoral:   »Jesus,  meine  Zuver- 
sicht«.   Die  populärste  Wirkung  übt  das  »Sanctus«  aus, 
namentlich  das  »Benedictus«  in  ihm:   Es  ist  darin  ein 
Wohlklang  eigner  Art:    Schlüsse   in   den   höchsten  Re- 
gionen von  Menschen-  und  Orchesterstimmen  und  eine 
viel  auf  verminderte  Septimenaccorde  gestützte,  weiche 
Stimmung.    Im  Uebrigen  ist  das  Werk  von  allen  Con- 
cessionen  frei.    Das  Element  einer  schönen  Sinnlichkeit 
tritt  in  ihm  vielmehr  hinter  den  hochernsten  und  schwer- 
müthigen  Grundton  der  Composition  zurück.    Am  deut- 
lichsten zeigt  den  letzteren  das  »Agnus  dei«  in   seinem 
Haupttheile.    Erst  am  Ende  löst  sich  seine  bange  Stirn- 
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mang  in  ein  kurzes,  hoffendes  Gebet.  Die  Musik,  bis 
dahin  accordisch,  wird  jetzt  Melodie  mit  rührenden,  kind- 
lichen Zügen.  Das  letzte  Wort  behält  aber  doch  die  ban- 
gende Ehrfurcht:  Accorde  ohne  Terz. 

Weniger  bekannt,    aber  werthvoll  sind  unter   den 
neuesten   Compositionen   des   »Requiems«   die    von   Th.    Th.  Goütj. 
Gouvy   und  J.  Rheinberge r.     Das  »Requiem«  von  J.  Bheinberger. 
Gouvy  (mit  Orchester)  trifft  namentlich  im  Introitus  den 
würdigen  Styl  der  alten  Todtenmesse  sehr  gut.    Rhein- 
berger's  Composition  »dem  Gedächtniss  der  im  Deutschen 
Kriege  von  4  870—74  gefallenen  Helden  gewidmet^  erscheint 
wie  ein  practischer  Protest  gegen  die  moderne  Richtung 
der  Todtenmessen ,  wie  sie  von  Berlioz  und  Verdi  bei- 
spielsweise eingeschlagen  ist.    Es  nimmt  den  Ton  und  den 
Styl  des  alten  a-capella-»Requiemsa,  wie  wir  ihm  zuletzt 
bei  Cavalli  begegnet  sind,  wieder  auf.    Es  hält  Stimmung 
und  Fantasie  in  den  kirchlich  gezogenen  Grenzen,  will 
mit  freundlichen,  weichen  Klängen  nur  die  Andacht  tragen, 
den  Schmerz  lindern  und  trösten,  und  weicht  Allem  aus, 
was  die  trauernde  Seele  erregen  muss.   Zu  diesem  Zweck 
hat  Rheinberger  seine  Mittel  mit  grosser  Folgerichtigkeit 
gewählt,  ihm  zu  Liebe  nicht  blos  auf  die  Instrumente  ver- 
zichtet, sondern  auch  auf  den  Theil  der  Dichtung,  der 
seit  dem  18.  Jahrhundert  von  den  Componisten   in  der 
Todtenmesse  bevorzugt  worden  ist:   die  Sequenz   »Dies 
irae«.    Dass   in   ihr  der  Ausgangspunkt   für  den  Ueber- 
schwang  der  Dramatik  imd  Tonmalerei  liegt,  lässt  sich 
nicht  verkennen.    Die  künstlerischen  Ziele  des  geistUchen 
Concerts  gehen  über  die  der  Liturgie  hinaus.    Desshalb 
dürfen  wir  uns  nicht  wundern,   dass  Arbeitnn  wie  das 
»Requiem«  Rheinberger^s  dem  Concert  ziemlich  unbekannt 
bleiben.    Aber  es  ist  wohl  möglich,  dass  die  von  ihm  an- 
gebahnte Reaction  in  der  Behandilung  der  Todtenmesse 
auf  die  katholischen  Componisten  im  Allgemeinen  einen 
Einfluss  äussert,  der  sich  mit  der  Zeit  auch  in  den  Wer- 
ken fühlbar  machen  wird,  die  nicht  blos  für  die  Liturgie, 
sondern    auch    für    die    Verwendung    im    Concert   ge- 
schrieben sind. 
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Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  ist  das  »Requiem«  für 
H.  voa  vierstimmigen  Chor  und  Orchester  von  Heinrich  von 
Henogenbepg.  Herzogenberg  (op.  72)  beachtenswerth.  Herzogenberg 
verwirft  zwar  weder  die  Instrumente,  noch  die  Sequenz, 
wie  Rheinberger;  er  theilt  aber  mit  ihm  die  Einfachheit 
und  Zurückhaltung  im  Ausdruck.  Die  Sätze  der  Com- 
Position,  die  origineller  berühren,  sind  das  »Osanna«,  in 
dem  ein  fröhlich  naiver  Ton,  der  die  Jugendarbeiten  dieses 
Künstlers  so  liebenswürdig  machte,  anklingt,  und  das 
»Agnus  dei«.  Dieses  verschmilzt  Gregorianische  Intonatio- 
nen }md  antiphonischen  Aufbau  sehr  glücklich  mit  selb- 
ständiger Instrumentalmusik,  die  in  fahlen  trüben  Klängen 
eine  Art  Trauermarsch  markirt. 

Ziemlich  zu  derselben  Zeit,  wo  bei  den  katholischen 
Componisten  sich  das  Bestreben  zeigt  den  liturgischen 
Charakter  des  »Requiems«  stärker  zu  betonen,  suchen 
auch  die  protestantischen  Tonsetzer  der  musikalischen 
Trauerfeier  einen  entschiedener  confessionellen  Charakter 
zu  geben.  Brahms  that  den  ersten  Schritt,  indem  er  den 
alten  lateinischen  Text  durch  einen  deutschen  ersetzte, 
der  vom  Fegefeuer,  von  verdammten  Seelen  und  anderen 
katholischen  Vorstellungen  nichts  weiss.  Draesecke  evan- 
gelisirte  am  Geiste  der  Requiemmusik  durch  Einfügung 
des  evangelischen  Chorals,  wohl  angeregt  durch  A.  Becker's 
Bmoll-Messe.  Und  nun  folgte  Becker  selbst  mit  einem 
Werke,  das  die  alte  Todtenmesse  ganz  ins  Protestantische 
umarbeitet.  Die  Arbeit  führt  den  Titel  »Selig  aus 
Gnade«  und  ist  vom  Componisten  als  »Kirchenoratorium« 
bezeichnet,  durch  diese  Bezeichnung  also  in  Zusammen- 
hang gebracht  mit  den  Bestrebungen  jenes  Kreises  von 
neuen  Kirchenmusikern,  die  unserem  Gottesdienste  die 
musikalische  Darstellung  biblischer  Ereignisse  in  einer 
Form  wieder  einfügen  wollen,  bei  der  auch  die  Gemeinde 
sich  mit  betheiligen  kann.  Sie  soll  Choräle  singen.  Das 
Muster,  das  zu  dem  Unternehmen  angeregt  hat,  ist  die 
Bach'sche  Passion.  Dass  solche  Kirchenoratorien  während 
des  4  8.  Jahrhunderts  in  Hamburg,  Lübeck  und  anderen 
norddeutschen   Städten    zahlreich  geschrieben  und   auf- 


A.  Becker, 

Selig  ans 
Gnade. 
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geführt  worden  sind,  weiss  heute  Niemand.  Becker's 
Arbeit  weicht  im  Grunde  von  der  Gattung  völlig  ab:  ihr 
Text  bringt  keine  Handlung,  sondern  besteht  aus  Be- 
trachtungen. Mit  dem  Oratorium  theilt  sie  nur  die  mu- 
sikalischen Formen,  mit  dem  «»Kirchenoratoriuma  im  be- 
sondern hat  sie  die  Zuziehung  von  Gemeindegesang 
gemein.  Dieser  kann  aber  auch  wegbleiben,  wenn  das 
Werk  im  Concert  aufgeführt  wird,  ohne  dass  dadurch 
sein  Cherakter  wesentlich  einbüsst.  Der  Text  ist  aus 
Bibelstellen  und  Gesangbuchversen  zusammengestellt  und 
in  drei  Theil^  gruppirt,  von  denen  jeder  den  Umfang  und 
wohl  auch  den  Inhalt  einer  Bach'schen  Trauercantate 
etwa  hat.  Die  Entwickelung  der  Gedanken  bewegt  sich 
in  einer  ähnlich  aufsteigenden  Linie  wie  im  »Deutschen 
Requiem«  von  Brahms.  Auch  Becker  beginnt  mit  einer 
Einleitung :  »Selig  sind  die  Todten  etc.n  die  dem  Introitus 
der  katholischen  Todtenmesse  entspricht.  Dann  folgt 
von  dem  Satze  »des  Menschen  Geist  muss  davon  und  er 
muss  wieder  zur  Erde  werden«  ans  eine  Reihe  ernster 
Worte  über  das  Loos  der  Menschheit,  die  durch  die  Sünde 
den  Tod  in  die  Welt  gebracht  hat,  über  die  Erlösungs- 
that  des  Heilands,  über  die  Macht  und  die  Liebe  Gottes. 
Die  Furcht  vor  dem  Tode  wandelt  sich  in  Todesfreudig- 
keit. Mit  einem  Sehnsuchtsgruss  an  den  »Tag,  da  ich  mit 
Lust  die  Seele  gab  von  mir«,  schliesst  das  Werk.  —  Die 
Musik  steht  an  Freiheit  des  Aufbaues  über  der  zu  Becker's 
Bmoll-Messe  und  spricht  fast  immer  lebendig  und  wirksam, 
in  einzelnen  Nummern  mit  vernehmlicher  Inspiration. 
Ein  Nachtheil  der  Composition  ist,  dass  sie  in  zuviel 
kleine  Stücke  zerfällt. 


Drittes  Capitel. 

Hymnen,  Psalmen,  Motetten,  Cantaten. 


|it  den  Passionen  und  Messen  verglichen,  bilden  die 
übrigen  Tonwerke,  welche  das  Goncert  aus  der 
Kirche    entlehnt,  nur  einen  Resttheil.     Er  ver- 
theilt  sich  über  die  vier  oben  genannten  Gattungen. 

Aus  der  Familie  der  Hymnen,  welche  wir  neben  den 
Psalmen  als  die  älteste  Classe  kirchlicher  Tondichtung 
und  jedenfalls  als  die  reichste  und  weitverzweigteste  an- 
zusehen haben,  begegnen  wir  im  Concerte  in  erster  Reihe 
dem  »Stabat  mater«,  dem  «Te  deumt  und  dem  »Magnificat« 
als  Hauptstücken. 

Der  »Stabat  mater«  gehört  einer  Seitenlinie  der 
Hymnen  an :  dem  wunderlichen  Geschlecht  der  Sequenzen, 
welches  von  unscheinbarem  Anfang  —  Notker  Balbulus 
führte  sie  als  Textunterlagen  für  Coloraturen  des  »Halle- 
lujahff  ein  —  sich  allmählich  zu  der  ersten  Macht  in  der 
christlichen  Poesie  des  Mittelalters  entwickelte.  Zum 
Schutze  der  älteren  Formen  sah  sich  die  Kirche  schliess- 
lich genöthigt,  die  Sequenzen  zurückzudrängen.  Ihre 
Zahl  ist  heute  auf  fünf  beschränkt,  von  denen  neben  dem 
»Dies  irae«  das  »Stabat  mater«  die  bekannteste  sein  dürfte. 
Seine  liturgische  Stellung  hat  es  am  Tage  der  sieben 
Schmerzen  Mariae  vor  dem  Evangelium.  Das  Gedicht, 
welches  dem  Minoriten  Jacoponus  de  Benedictis  aus  Todi 
(i  i306)  zugeschrieben  wird,  ist  ein  inbrünstiger  Erguss 
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des  Mitleidens  mit  der  unterm  Kreuze  stehenden  Mutter 
Jesu.  Es  hat  zwei  Theile.  Der  erste  ist  betrachtend  und 
beschreibend;  der  zweite  (von  dem  Verse  »Eja  mater  etc.« 
ab)  geht  ins  Gebet  über.  Der  schwärmerische  und  fromme 
Mönch  hat  sich  tief  und  innig  in  die  Seele  der  Maria 
hinein  gefühlt  und  diesen  Empfindungen  einen  ruhrenden, 
kindlichen  und  naiven  Ausdruck  gegeben.  Die  Herzlich- 
keit und  der  Eifer  der  Hingabe  klingt  bis  in  die  Form 
der  Verse  hinein:  ihre  Doppelreime  sind  die  Frucht  einer 
leidenschaftlichen  Erregung  von  Gemüth  und  Fantasie. 
Desshalb  hat  das  »Stabat  mater«  die  künstlerischen  Geister 
von  jeher  stark  angezogen.  Es  ist  in  alle  Sprachen 
immer  von  Neuem  wieder  übersetzt  worden ;  im  Deutschen 
allein  hat  man  an  die  hundert  Male  versucht,  seinen 
Sinn  und  seinen  eigen thümlichen  Ton  wiederzugeben. 
Ebenso  ist  die  Zahl  seiner  musikalischen  Bearbeitungen 
ausserordentlich  gross.  Sie  umfasst  das  ganze  Gebiet 
und  die  ganze  Geschichte  der  Vocalcomposition  von  den 
Ritualmelodien  des  Gregorianischen  Styls,  von  einfachen 
Liedweisen  und  Ghoralsätzen  (im  protestantischen  Sinne) 
an  bis  zu  den  grossartigsten  Formen  der  neueren  Cantate. 
Die  älteste  Composition  des  »Stabat  mater«,  welche 
das  Concert  sich  neuerdings  angeeignet  hat  (siehe  S.  4  39 : 
RiedePs  Aufführung  i.  J.  4880)  ist  die  von  Josquin  de  JoBqniiide  Pr^s, 
Pr^s.  Dieses  »Stabat  mater«  liegt  in  zwei  neuen  Par-  subat  mater. 
titurausgaben  vor:  von  Maldeghem  (4  867)  und  von  Ambros 
(4  88S).  Die  älteste  bis  jetzt  aufgefundene  Notirung  des 
Werkes  datirt  vom  Jahre  U80.  Dir  folgten  in  der  ersten 
Hälfte  des  sechzehnten  Jahrhunderts  eine  ganze  Reihe  von 
gedruckten  Stimmausgaben*):  der  beste  Beweis,  dass  die 
Composition  unter  die  berühmtesten  zählte.  Auch  die 
Hinweise  älterer  Theoretiker  bestätigen  es,  dass  das 
»Stabat  mater«  Josquin's  für  ein  Hauptwerk  der  grossen 
Vocalperiode  in  dieser  selbst  noch  gehalten  wurde.  Der 
Chorsatz  ist  fünfstimmig,  die  Anlage  im  genauen  Anschlüsse 


*)  Die  Kamberger  vom  Jahre  4638   ist  unter  denselben 
Intereseant  dureh  die  protestantischen  Varianten  im  Text 
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an  die  der  Dichtung  zweitheilig.  Der  erste  Theil  ist  bewegt 
und  erregt;  im  zweiten  Tbeile,  da  wo  das  Gebet  beginnt, 
giebt  Josquin  den  Rhythmen  einen  ruhigeren,  breiten 
Grundcharakter.  Da  setzen  die  eigenthümlichen  feier- 
lichen Largos  ein,  welche  wir  schon  aus  dem  »Incar- 
natus  etc.«  von  Josquin *s  Messe  »Fange  lingua«  kennen. 
Da  begegnen  wir  auch  wieder  jenen  anmuthigen,  an- 
heimelnden Idyllen,  in  denen  Josquin's  Musik  mit  wie- 
genden und  läutenden  Motiven  aus  dem  Munde  der 
Chorstimmen  den  Ton  der  lebendigen  Natur  so  stark  an- 
klingen lässt.  Der  zweite  Theil  des  »Stabat  mater«  ist  der 
reichhaltigste  und  originellste.  Der  grosse  Zug  der  Be- 
geisterung, welcher  ihn  erfüllt,  kommt  am  mächtigsten 
an  zwei  Stellen  zum  Vorschein:  beim  Eintritt  des  >in- 
flammatus  et  accensus«,  wo  die  Stimmen  eine  leiden- 
schaftliche Bewegung  zu  ergreifen  scheint,  und  in  der 
lapidaren  Einfachheit  und  Bestimmtheit,  mit  welcher  die 
beiden  Schlusstacte  das  »Amen«  sagen.  Doch  ist  auch  der 
erste  Theil  durchaus  gehaltvoll  und  interessant.  Seinem 
Entwürfe  liegt  dieselbe  Methode  zu  Grunde,  wie  dem  des 
zweiten  Theils:  Jeder  Vers  des  Gedichts  wird  zu  einem 
selbständigen  Tonbild  mit  eigenem  melodischen  Motiv. 
Dieses  Hauptmotiv  der  Verse  singt  die  eine  Stimme  der 
anderen  nach.  Dass  die  Wiederholung  dieses  Verfahrens 
nicht  ermüdet,  dafür  sorgt  Josquin  durch  immer  neue  dem 
Charakter  des  Texte  folgendes  Zusammenstellungen  und 
Färbungen  der  Stimmen,  dafür  sorgt  er  aber  namentlich 
auch  durch  die  Kraft  des  Ausdrucks,  welche  er  den  lei- 
tenden Themen  selbst  eingehaucht  hat.  Besonders  ein- 
dringlich zeichnen  sich  die  Motive  von  »0  quam  tristis  etc.« 
und  von  »Quis  est  homo«  aus.  Der  Styl  des  Satzes  ist 
derselbe  wie  in  den  Messen  und  in  allen  kirchlichen  Ton- 
werken jener  Zeit.  Der  Cantus  lirmus,  den  der  mittlere 
Tenor  führt,  wird  in  Josquin's  »Stabat  mater«  in  jener 
einfachsten  Weise  als  rein  mechanisches  Mittel  behandelt, 
in  welcher  er  an  der  geistigen  Entwickelung  der  Com- 
position  keinen  Antheil  nimmt.  Für  den  ersten  Theil  ist 
er  dem  alten  lustigen  französischen  Liede  »comme  femme« 
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entnommen,  dessen  flotte  Melodie  natürlich,  in  Pfund- 
noten verkleidet  und  verzerrt,  nur  noch  dem  Auge  des 
Eingeweihten  kenntlich  bleibt. 

Das  zweite  »Stabat  matem  aus  der  Vocalperiode,  wel- 
ches im  heutigen  Concert  eingebürgert  erscheint,  ist  das 
im  6.  Band  der  Gesammtausgabe  der  Werke  Palestrina's  *) 
unter  den  Motetten  mitgetheilte  zweichörige  von  G.  F.  da 
Palestrina.  Dieses  Werk,  dessen  genaue  Entstehungs- Q.  F.  da  Pale- 
zeit  nicht  feststeht,  ist  eine  der  verhältnissmässig  wenigen  itrina, 
achtstimmigen  Compositionen,  welche  Palestrina  geschrie-  stabAt  mater 
ben  hat  Auch  dem  Style  nach  vertritt  es  keineswegs  (*«^***»™™»8)- 
den  Typus  Palestrina'scher  Musik,  sondern  es  nimmt 
unter  den  Compositionen  dieses  Meisters  eine  Ausnahme- 
stellung ein.  Es  bevorzugt  die  accordische  Schreibart, 
die  sogenannte  homophone  Stimmführung,  die  in  den 
übrigen  Werken  Palestrina's  vorwiegend  nur  episodisch 
verwendet  wird,  in  einer  sehr  umfassenden  Weise.  Für 
die  geniale  Art,  in  der  die  Harmonien  von  dem  Tonsetzer 
als  Declamationsmittel  in  diesem  »Stabat  mater«  ver- 
wendet sind,  kann  der  Anfang  der  Composition  als  Bei- 
spiel dienen.  Wie 
eigenthümlich  fremd 
Su.bBt  ma.tor  4o  .  io.ro  .  m  uud  traurig  ist  das 
(mit  Aenderungen  im  ersten  Theile  mehrmals  wiederholte) 
kleine  Tonbild,  welches  die  ersten  drei  Dreiklänge  geben ; 
wie  trifft  der  GmoU-Accord  mit  dem  logischen  Accent 
der  Verszeile  zusammen  und  wie  schmerzlich  klingt  er! 
Man  darf  aber  von  dieser  einen  Stelle  nicht  auf  eine 
durchgeführte  Detailmalerei  des  Tonstücks  schliessen. 
Die  Musik  steht  im  Gegen  theile  zu  dem  Texte  in  einem 
Verh&ltniss  bescheidener  Zurückhaltung.  In  ihm  begnügt 
sie  sich  das  Golorit  seiner  Stimmungen  durch  die  melo- 
dischen Linien  deutlicher  hervorzuheben  und  die  Haupt- 
begriffe des  Wortbaues  gewissermassen  mit  Accord  und 
Rhythmus  zu  unterstreichen.  Kaum  ein  zweiter  Compo- 
nist  ist  der  eigenthümlichen  Schönheit  der  Dichtung  des 


•)  Leipilg,  Breitkopf  ii.  Härtel. 


nStabat  mater«,  welche  in  vielen  Abschnitten  selbst  schon 
Musik  zu  sein  scheint,  so  gerecht  geworden,  alsPalestrina. 
Am  deutlichsten  wird  man  das  wohl  an  der  Behandlung  des 
Verses  »Quae  moerebat  et  dolebat«  ersehen  können.  Das 
Feuer,  welches  hier  die  Fantasie  des  Dichters  erwärmt, 
ihm  Bilder  und  Worte  drängend  eifrig  auf  die  Zunge  legte 

—  in  der  Palestrina'schen  Musik  mit  den  kurzen,  schwer 
betonten  Motiven,  mit  dem  fast  ungestümen  Wechsel  der 
beiden  Chöre,  lodert  es  in  hellen  Flammen  auf.  Wie  ernst 
und  rührend  ruft  nach  diesem  Excess  der  Fantasie  der 
breite  Periodenbau  des  folgenden  Abschnitts  »Quis  est 
homo«  die  gläubige  Seele  zur  inneren  Einkehr!  Es  ist 
schon  in  der  Architectur  dieser  Composition  eine  geistige 
Kraft,  die  eine  Beschäftigung  mit  dem  Werke  allein 
genügend  lohnt.  Der  eigenthümlichen  Milde  seiner  kla- 
genden Melodien  aber  lässt  sich  kaum  eine  andere  Com- 
position vergleichen.  Auch  bei  Palestrina  finden  wir 
dieselbe  Zweitheilung  wie  bei  Josquin.  Mit  dem  »B^a. 
materetc.«  lenkt  er  den  Fluss  in  ein  neues  Bett:  Drei- 
vierteltact  setzt  für  eine  Weile  ein,  die  Gliederung  der 
Scenen  wird  schärfer  und  der  Styl  des  Chorsatzes  mehr 
polyphon.  Wenn  im  Ganzen  dieser  zweite  Theil  des^ale- 
strina'schen  »Stabatmater«  hinter  dem  ersten  etwas  zurück- 
bleibt, so  ist  er  doch  immer  noch  reich  an  glänzenden 
Stellen.  Eine  der  anmuthigsten  ist  der  Abschnitt  »Juxta 
crucem  etc.«,  welcher  eine  der  von  Palestrina  geliebten 
Episoden  für  die  oberen  Stimmen  allein  bildet.  Erst  bei 
»flammis  ne  urar  etc.«  ergreifen  die  Bässe  wieder  von  ihrer 
Stellung  festen  Besitz.  Meisterlich  und  packend  ist  auch 
die  Schlusspartie  vom  »Quando  corpus«  ab.  Das  ist  ein 
unendlich  reiches  und  schönes  Bild  vom  sehgen  Sterben 
und  vom  Einziehen  ins  himmlische  Paradies.  In  aller 
Kürze  sind  da  die  Regungen  der  Seele  hineingezeichnet, 
welche  diesen  Gedanken  lebendig  machen:  die  Trauer,  der 
Ernst,  die  freudige  Kraft  und  das  zarte,  demüthige  Hoffen. 

—  Von  diesem  »Stabat  mater«  Palestrina's  besitzen  wir 
schon  seit  4  774  eine  Partiturausgabe  durch  Burney,  wel- 
cher  viele    andere    Drucke    gefolgt    sind.     Zuletzt   hat 
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R.  Wagner,  der  in  seiner  Dresdener  Zeit  die  Composilion 
kennen  lernte  und  in  der  Höfkirche  aufführte,  eine  Ein- 
richtung des  Werkes  veröflTentlicht ,  welche  die  vierstim- 
migen Sätze  der  beiden  Chöre  in  Soli,  Halb-  und  Ganz- 
tntti  theilt  und  den  Vortrag  mit  dynamischen  Zeichen 
regelt.  Sie  ist  Dirigenten,  welche  einer  derartigen  Anregung 
benöthigt  sind,  zu  empfehlen.  Doch  bedarf  sie  einer 
selbständigen  Revision,  da  an  einigen  Stellen  die  vorge- 
schriebene Dynamik  mehr  Rücksicht  auf  den  akustischen 
Effect  als  auf  Sinn  und  Logik  der  Satzglieder  nimmt. 

Ein  dreichöriges  »Stabat  mater«  vonPalestrina,  welclies 
Älfieri  und  Espagne  (im  7.  Bande  der  Gesammtausgabe 
von  Palestrina^s  Werken)  auf  Bainis'  Gewährschaft  hin 
in  Partitur  mittheilen,  wird  von  anderen  Kennern,  darunter 
Ambros,  für  F.  Anerio  in  Anspruch  genommen.  Der 
32.  Band  der  Gesammtausgabe  bringt  unter  den  zweifel- 
haften Werken  noch  ein  zweites  »Stabat«  zu  8  Stimmen. 
Als  weitere  in  neuem  Partiturdruck  vorliegende  Compo- 
sitionen  des  »Stabat  mater«  aus  der  Vocalpenode  sind 
zu  nennen  die  Werke  von  Orlando  di  Lasso  (Commer), 
Agazzari,  Aichinger  (beide  in  Proske's  Mus.  div.)  und 
G.  M.  Nanini  (Rochlitz,  Tucher  u.  a.).  Letzterem,  wel- 
ches den  Text  in  zwanzigmaliger  Wiederholung  einer 
einfachen,  lieblichen  Liedstrophe  durchnimmt,  begegnen 
wir  zuweilen  (gekürzt)  in  geistlichen  Concerten.  Das 
«Stabat  mater a  des  Orlando,  ein  Cyclus  von  wechselnden 
vierstimmigen,  im  Schlusssatz  zusammentretenden  Knaben- 
und  Männerchören,  gehört  zu  den  genialsten  und  wirkungs- 
vollsten Compositionen  dieses  grossen  Meisters. 

Aus  der  früheren  Zeit  der  begleiteten  Vocalmusik  sind 
als  bedeutende  Compositionen  des  »Stabat  mater«  die  von 
Colonna,  Steffani,  Clari  und  CaldarA  zu  nennen. 
Die  letzten  beiden  scheinen  in  ih^r  und  in  der  nächsten 
Zeit  auch  ziemlich  verbreitet  gewesen  zu  sein.  Das  »Stabat 
mater«  von  A.  Steffani,  auf  welches  Cbrysander  zum 
ersten  Male  und  nachdrücklich  aufmerksam  gemacht  hat*), 


*)  Chrysander:   Händel,  I  350. 

n,  1. 


Fl  AnerlOi 
Stabat  mater. 


Agazsarii 

Aichinger. 

Q.  M.  Kanini. 


0.  di  Lasso. 


A.  Steffani, 
Stabat  mater. 
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ist  eine  der  ersten  unter  allen  den  grossen  »Gantatenv,  welche 
über  das  Gedicht  des  Jacoponus  componirt  worden  sind, 
Man  darf  es  unter  den  kirchlichen  Vocalcompositionen  des 
i  T.Jahrhunderts,  welche  dem  neuen  Style  folgten,  ruhig  mit 
den  Schütz'schen  zusammenstellen.  Es  ist  ein  Meister- 
werk, welches  in  der  Verwendung  der  neuen  Formen,  in  der 
Verschmelzung  von  Chor-  und  Sologesang  seiner  Periode 
weit  voran  ist.  Nur  einige  kleine  colorirende  Naivetäten, 
seltsame  Wortmalereien  auf  stremebat«,  auf  «inflammatus« 
etc.,  die  kurze  Anlage  einer  Reihe  von  Chören  und  En- 
sembles erinnern  an  den  Styl  jener  venetianischen  und 
römischen  Componisten,  welche  Steffani's  Zeitgenossen 
waren.  An  andern  Abschnitten  verblüfft  sein  »Stabat 
mater«  geradezu  durch  die  kühnen,  weiten  Bogen,  in  wel- 
chen diese  Composition  gegliedert  ist.  Im  zweiten  Theile 
haben  wir  es  mit  einer  Art  modernen  Finale  zu  thun. 
Der  grosse  3/2-Tact,  mit  welchem  zunächst  das  »Eja  mater« 
einsetzt,  kehrt  immer  wieder  und  nimmt  alle  die  kleinen 
Sätzchen,  welche  episodisch  herantreten,  unter  seine 
schützenden  Fittiche.  Unter  letzteren  sind  auch  einige 
der  berühmten  canonischen  Duette,  welche  ihrer  Zeit  als 
eine  Specialität  Steffani's  bewundert  wurden.  Die  Themen 
sind  schlicht  im  Ausdruck,  aber  voll  empfunden.  Ihren 
ganzen  Gehalt  zeigen  sie  in  der  Ent Wickelung  des  Satzes, 
von  Contrapunkten  gekreuzt  und  angeregt  Der  Beglei- 
tungsapparat der  Streichinstrumente  fungirt  mit  Bach- 
scher Gediegenheit.  Immer  ist  der  Text  tief  erfasst  und 
nicht  selten  mit  aufregender  Genialität  Zwei  solche 
Stellen  offenbarer  höhererer  Inspiration  bezeichnen  den 
Anfang  und  den  Schluss  des  Werkes.  Dort,  in  der  kurzen 
Instrumentaleinleitung,  knapp  vor  dem  Einsatz  des  Solo- 
soprans, sind  es  die  Harmonien,  welche  sich  gleich  den 
Lasten  in  Maria's  Seele  wahrhaft  beänstigend  aufthürmen 
—  hier  die  zaghaften  Pausen,  welche  den  feierlichen  Ton 
des  Chors  zwischen  »Quando  corpus«  und  »morietur« 
unterbrechen.    Möchte  das  bedeutende  Werk*)  bald  durch 

**)    Dem   Verfasser  nach   dem  handsekriftlichen   Exeropltr 
des  Herrn  Dr.  Fr.  Chrysander-Bergedorf  bekannt. 
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den  Druck  zug^änglich  werden.  Das  »Stabat  mater«  G.  M. 
Clari's  hat  in  dem  kurzen  ausdrucksvollen  Chor  der  Ein-  0.  M.  Olarl. 
leitung,  dem  breiten,  fugirenden  und  sehr  schön  zu  Ende 
geführten  Schlusschor  über  »Quando  corpus  morietur«  und 
in  der  im  Orchester  sehr  geflissentlich  malenden  und 
charakterisirenden  Tenorarie:  »Cujus  animam  gementem« 
seine  Hauptsätze.  Ab  und  zu  begegnen  wir  ihm  in  geist- 
lichen-Concerten.  Gänzlich  unbenutzt  ist  in  Deutschland 
das  von  Eslava  mitgetheilte  «Stabat«  des  Spaniers  A.  R  i  p  a  A.  Rips, 
geblieben  (achtstimmig  mit  Orgelbegleitung). 

In  der  Praxis  des  Concerts  ist  die  Periode  Scarlatti- 
Händel  in  erster  Linie  mit  den  Compositionen  des  »Stabat 
mater«  von  Emanuel  As torga  und  von  G.  B.  Pergolese 
vertreten.  Beide  Tonsetzer  gehören  der  besseren  Zeit 
der  neapolitanischen  Schule  an.  Sonderbarer  Weise 
verdankt  die  frühere  der  beiden  Compositionen,  die  von 
Astorga,  ihre  augenblickliche  Popularität  der  jüngeren 
Verwandten.  Es  war  im  Verlauf  eines  längeren  Streites, 
welcher  von  Kunstrichtern  aus  dem  Kreise  der  Kirnberger 
und  Forkel  gegen  das  anmuthige  Sterbelied  des  jung  ver- 
schiedenen Pergolese  erhoben  worden  war,  dass  Rochlitz 
ihm  gegenüber  das  »Stabat«  von  Astorga  auf  den  Schild 
erhob.  Seitdem  ist  sein  Lob  von  Tag  zu  Tag  gewachsen, 
bis  endlich  der  Verleger  einer  neuen  Bearbeitung  dieser 
Composition  die  Zeit  für  gekommen  hielt,  Astorga  »un- 
bedenklich den  edelsten  Meistern  der  Kunst  beizuzählen«.  £.  Aitorga. 
Vergleichen  wir  Astorga's  »Stabat«  mit  seiner  Oper  «Dafne« 
und  mit  seinen  in  ihrer  Zeit  von  Freunden  der  Haus- 
und Kammermusik  viel  benutzten  Solocan taten,  so  finden 
wir  die  gleichen  Schwächen  der  Schule  und  der  Indi- 
vidualität: Einförmigkeit,  zuweilen  Mattheit  der  Stimmung 
und  Formalismus.  Aber  sie  stören  uns  doch  seltner.  Seine 
Vorzüge  dagegen,  die  interessanten  Kleinigkeiten,  welche 
das  Gewebe  seiner  Sätze  zieren,  erscheinen  hier  in  eine 
höhere  Region  übertragen:  als  feine,  aus  erregter  Fan- 
tasie und  ergriffenem  Gemüthe  hervorgegangene  Eigen- 
heiten der  Auffassung.  Selbst  von  dem  düsteren  Pathos 
und  der  erhabenen  Traurigkeit,  welches  schwärmerische 
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Romanschreiber  aus  dem  dunklen  Lebenslauf  des  aristo- 
kratischen Dulders  unbesehen  auf  seine  Compositionen 
übertragen  wollen,  finden  sich  in  diesem  «Stabat«  wirklich 
einzelne  Züge.  Es  ist  Astorga^s  bedeutendstes  und  indi- 
viduellstes Ton  werk  und  eine  auch  ohne  jeden  person- 
lichen Bezug  sinnreiche  Composition. 

Der  Form  nach  der  Classe  der  Can taten  angehöng,ver- 
theilt  sie  den  Text  auf  9  Nummern.  Ein  Chor  beginnt,  welcher 
die  bedeutende  formelle  Fertigkeit  Astorga*s,  eine  Hauptur- 
sache für  die  Erfolge  seines  »Stabat«,  sogleich  in  helles  Licht 
setzt.  Fast  alle  seinePerioden  sind  fliessend  im  doppelten  und 
dreifachen  Contrapunkt  gearbeitet  (d.h.  die  Themen  sind  so 
erfunden,  dass  die  zugleich  singenden  Stimmen  ihre  Partien 
tauschen  können),  hen  ^  .  Largo«  .^>---  ^  ..-r*^ 
ersten  Theil  des  Satzes  (fftw^ri  d  fTf^rf  ^' p\f 
trägt    ein    Hauptthema  su  .  b«t  a» .     .     .     .  tw 

von  sanft  klagendem  Ausdruck.  Das  Motiv  zu  »juxta 
crucem«  besteht  aus  Scalentheilen ;  besser,  poetischer  er- 
funden ist  ein  anderes  Nebenthema,  welches  den  Begriff  des 
»pendebatff,  sinnreich  von  der  Harmonie  unterstützt,  mit 
leichten  melodischen  Ketten  aus  einem  Achtelmotiv  gewun- 
den, andeutet.  Der  in  kurzen  Abschnitten  und  sehr  matkirt 
absetzende  Aufbau  dieses  Theils  trägt  sehr  viel  dazu  bei 
den  Eindruck  zu  vertiefen.  Der  Vortrag  kommt  wie  aus 
beklommenem  Herzen.  Im  zweiten  Theile  der  Nummer 
tritt  besonders  das  chromatische  Motiv  hervor,  welches  zu 
den  Worten  »pertransivit  gladius«  in  die  Höhe  steigt.  Die 
chromatischen  und  enharmonischen  Ton  geschlechter  er- 
lebten im  siebzehnten  Jahrhundert  eine  neue  Periode  der 
Blüthe.  Astorga  (in  seinen  Cantaten)  befand  sich  unter 
ihren  eifrigsten  Anhängern.  Das  Terzett  (Nro.  2}  »0  quam 
tristis«  ist  einer  der  schönsten  Sätze  der  Composition. 
Trotz  der  kunstvollen  Durchführung  durch  die  Stimmen 
fliesst  die  wehmüthige  Hauptmelodie  leicht  und  anmuthig 
dahin,  bis  plötzlich  die  Fantasie  dem  regelmässigen 
Gange  der  Form  gewaltsam  Einhalt  gebietet:  Fermate, 
stockender  Rhythmus,  schneidende  Dissonanz:  In  dieser 
Schreckgestalt  bricht  plötzlich  das  Bild  der  armen  Mutter 
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durch:  (bei  den  Worten  »mtfter  unigeniti«).  Eine  andere 
gleicherweise  hedentsam  declamirte  Stelle  bietet  das 
Wort  »videbai».  Astorga  wiederholt  es  wie  gramvoll  ge- 
fesselt. In  der  nächsten  Nummer,  dem  Doppelduett: 
»Quis  est  homo«  begegnen  wir  demselben  sinnvoll  spie- 
lerischen Zuge  bei  den  Goloraturen  auf  die  Worte  »in 
tanto  supplicioa  und  »dolentem<r.  Doch  muss  hier  der 
Vortrag  sehr  viel  nachhelfen.  Die  nächste  Nummer  ist 
eine  Doppelfuge,  aus  deren  Flusse  einige  merkwürdig 
nachdrücklich  betonte  Stellen  heraustreten:  Es  sind  das 
»fac«  vor  der  Fermate  und  das  »ut  sibi«.  Für  den  Cha- 
rakter der  Themen  und  für  die  Entwickelung  ihres  Ge- 
haltes sind  die  Begriffe  der  Mutter  Jesu  als  »fons  amo- 
risM  und  das  »complaceam«  bestimmend  gewesen.  Na- 
mentlich das  erste  Thema  entspricht  der  wesentlichsten 
Bedingung  der  Fugenform.  Es  hat  in  seinen  breiten 
Eingangsnoten  ein  eignes  und  anziehendes  Element,  wel- 
chem tiefer  nachzuspüren  den  Componisten  ebenso  reizen 
muss,  wie  es  den  Hörer  verlangt  und  erfreut  einer  solchen 
charaktervollen  Tontype  immer  von  Neuem  wieder  zu 
begegnen  und  sie  auf  ihren  kunstvollen  Gängen  durch 
Stimmen  und  Harmonien  zu  verfolgen.  Die  folgende 
Sopranarie  »Sancta  mater«  hat  einen  eigen thüm liehen 
Periodenbau.  Diese  Perioden  bestehen  alle  aus  einer  Reihe 
durch  Pausen  getrennter  kurzer  Abschnitte.  Es  ist  ein 
schüchternes  kindliches  Bitten  in  stossweisen  Absätzen, 
welches  immer  erst  am  Ende  den  Muth  gewinnt  zu  einem 
längeren  Abschluss.  Der  liebenswürdige,  kindliche,  an 
Hast,  Verlegenheit  und  Hülflosigkeit  gemahnende  Zug  der 
Composition  wird  auch  melodisch,  namentlich  durch  die 
aufschlagenden  Sechzehntel  verstärkt  Endlich  ist  auch 
die  Instrumentirung  der  Gesangstellen,  welche  ohne  Bass 
dahin  schweben,  auf  ihn  gerichtet.  Der  nächste  Satz: 
»Fac  me  tecum  pie  flere«  ist  eins  jener  canonischen 
Duette,  von  welchen  bereits  früher  die  Rede  gewesen  ist. 
Das  Princip  dieser  durch  die  venetianische  Schule  be- 
sonders in  Umlauf  gebrachten,  auch  bei  Händel  und  Bach 
häufig  verwendeten  Form  ist  ein   ähnliches,  wie  das  der 
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Fuge:  Die  zweite  Stimme  lingt  der  ersten  mehr  oder 
weniger  genau  nach.  Der  Charakter  der  gemeinschaftlichen 
Melodie  ist  hier  innig  und  mild  traurig.  Mit  dem  Chore 
»Virgo  virginum  praeclara«  kommt  in  den  FarbenefTect 
von  Astorga's  »Stabata  eine  helle  und  kräftige  Wendung. 
Die  heilige  Maria  wird  beim  Anfang  der  Nummer  in 
lautem  und  preisendem  Hymnenton  gefeiert,  sie  erscheint 
im  Glänze  der  Himmelskönigin.  Nach  der  ersten  Fermate 
kehrt  eher  die  Musik  dem  Text  entsprechend  in  den  mit- 
leidigen und  trauernden  Charakter  zurück.  Die  Bassarie 
»Fac  me  plagis  vulnerari-»  (Nr.  8)  ist  derjenige  Theil  der 
Composition.  welcher  den  meisten  Anlass  zu  Bedenken 
gegeben  hat.  Ihre  muntren  Themen,  ihre  colorirten  Gänge 
machen  leicht  den  Eindruck  vollständiger  Trivialität. 
Gedacht  ist  diese  zunächst  befremdende  Musik  aus  einem 
GemÜthe,  welches  durch  die  Idee,  mit  dem  Heiland  zu 
leiden  und  Opfer  zu  bringen,  in  freudige  Begeisterung 
versetzt  wird.  Der  Schlusschor  »Christe  cum  jam  sit 
exirea  bringt  für  die  erste  Hälfte  vom  letzten  Vers  der 
Sequenz  eine  Variante.  Erst  beim  »Quando  corpus«  lenkt 
er  in  die  übliche  Lesart  ein.  Seiner  musikalischen  Anlage 
liegt  ein  Schema  zu  Grunde,  welches  mit  den  Opern  der 
Cavalli  und  Cesti  in  Aufnahme  kam:  die  Verbindung 
eines  feierlich  ruhigen  und  eines  lebendig  bewegten  Tempos. 
Händel  hat  von  demselben  häufig,  u.  a.  in  seinem  »Messias« 
bei  dem  Abschnitt  »Wie  durch  Einen  der  Tod  etc.«  sehr 
wirkungsvoll  Gebrauch  gemacht.  Die  Stimmung  des  Allegro 
mit  seinen  tänzelnden  Motiven,  wie  auch  die  der  am  Ende 
einsetzenden  Fuge  auf  »Amen«  geht  von  dem  Gedanken 
an  »paradisi  gloria«  aus.  Josquin  und  Palestrina  streifen 
das  Bild  von  den  Freuden  des  ewigen  Lebens,  Steffani, 
Astorga  und  die  meisten  Tonsetzer,  welche  nach  ihnen 
das  »Stabat«  componirt  haben,  führen  es  uns  zur  langen 
Betrachtung  vor  die  Augen  und  geben  dadurch  dem  Werke 
einen  glänzenden  Abschluss.  —  Die  älteste  Partitur  des 
Werkes  stammt  aus  London.  Neue  Ausgaben  desselben 
erschienen  in  den  Sammlungen  von  Rochlitz  (drei  Num- 
mern), Kümmel ;  ferner  bei  Bote  und  Bock  und  bei  Kamrodt 
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(Bearbeitung  von  R.  Franz,  welcher  die  Continuostimme 
für  3  Clarinetten  und  Fagott  ausgeschrieben  hat). 

Das  »Stabat  mater«  von  Pergolese ,  welches  sich  die  Qt*  Bt  Fergolese, 
Brüderschaft  des  heiligen  Ludwig  da  Palazzo  bei  dem  subat  mater. 
Componisten  als  Ablösung  für  ein  langgedientes  »Stabat« 
von  A.  Scarlatti  bestellte  und  dessen  Originalpartitur 
noch  heute  auf  Monte  Cassino  wie  eine  Reliquie  bewahrt 
und  verehrt  wird,  hat  Jahrzehnte  lang  in  dem  Repertoir 
eine  ähnliche  bevorzugte  Stellung  eingenommen,  wie  sie 
in  anderen  Zeiten  sich  nur  für  Graun 's  »Tod  Jesu«  und 
für  Mozart^s  »Requiem«  nachweisen  lässt.  Erschienen 
doch  nicht  lange,  nachdem  das  Werk  im  Gefolge  der 
»Serva  padrona«  sich  verbreitete,  in  Paris  fünf  verschiedene 
Ciavierauszüge  hinter  einander.  Des  Widerspruchs, 
welcher  sich  gegen  das  Ende  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts gegen  die  geniale  und  bestrickende  Composition 
erhob,  haben  wir  schon  gedacht.  Er  floss  zum  Theil  mit 
aus  der  Nothlage,  in  welcher  sich  die  deutsche  Musik  im 
eigenen  Lande  gegenüber  dem  überschwänglichen  Gultus 
der  italienischen  Kunst  befand.  Unter  den  Männern, 
welche  trotzdem  für  die  Schönheit  des  »Stabatc  Porgolese's 
eintraten,  bemerken  wir  Wieland,  Dittersdorf,  Reichardt 
und  J.  A.  Hiller.  Letzterer  thut  es  mit  geharnischten 
Worten.  In  der  Vorrede  zu  dem  ersten  Clavierauszuge, 
welchen  er  von  dem  Werke  veröffentlichte,  erklärte  Hiller 
halb  in  der  Sprache  des  späteren  Schikaneder-Sarastro; : 
(deijenige,  welcher  bei  diesen  Tönen  Pergolese's  kalt  und 
ungerührt  bleiben  kann,  »verdiente  nicht  ein  Mensch  zu 
sein«.  Gleichwohl  hat  neuerdings  wieder  ein  katholischer 
Musikgelehrter  im  Eifer  für  die  Rechte  des  Gregorianischen 
Chorals  das  »Stabat  mater«  Pergolese's  als  ein  »Musik  für 
Badecapellen«  erklärt.  Der  eine  Hauptvorwurf,  welcher 
dieser  Composition  von  den  früheren  Gegnern  gemacht 
wurde,  der  der  unrichtigen  Declamation,  ist  zum  Theil 
begründet.  Denn  aus  rein  musikalischem  Wohlgefallen 
an  bestimmten  Motiven  wiederholt  sie  Pergolese  zuweilen 
auch  an  Textstellen,  wo  sie  nicht  mehr  paasen.  Zum 
anderen  Theile  beruht  er  aber  auf  einer  falschen  Idee 
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von  dem  Zwecke  des  ganzen  »Stabat«.  Das  ist  keine  eigen!- 
lic]ie  Passionsmusik,  wie  mit  Klopstock  mehrere  deutsche 
Uebersetzer  des  lateinischen  Textes  angenommen  zu 
haben  scheinen,  sondern  eine  Marienklage.  Auf  den 
milderen  Ton  der  letzteren  hat  Pergolese  seine  Saiten 
gestimmt;  ihm  entspricht  auch  das  äussere  Colorit  des 
Werkes  mit,  namentlich  die  Besetzung  der  Gesangpartien 
durch  ein  blosses  Duett  zweier  hohen  Stimmen.  Clari 
hat  allerdings  auch  eine  ganze  Messe  blos  fär  Sopran- 
und  Altsolo  geschrieben;  aber  dieser  Vocalapparat 
war  in  dem  Falle  des  »Stabat«  doch  mehr  an  seinem 
eigentlichen  Platze.  Wenn  unter  den  verschiedenen  Be- 
arbeitern der  Gomposition  Pergolese's  (Paisiello,  Salieri, 
Hiller,  LwofTj  einige  diesen  zweistimmigen  Chorsatz  in 
einen  gemischten  vierstimmigen  Chor  umwandelten,  wozu 
einige  anscheinend  fugirende  Sätze  —  das  »Fac  ut  ar- 
deati  und  das  »Amen«  —  allerdings  verlocken,  so  haben 
sie  ihn  damit  eines  inneren  Charakterzuges  beraubt. 
Freilich  als  einfaches  Soloduett  zweier  Frauenstimmen 
lässt  sich  dieses  »Stabat  mater«  auch  nicht  durchweg  zur 
Wirkung  bringen.  In  dieser  Besetzung  klingen  einige 
der  mächtigsten  Stellen:  —  das  6  Tacte  lange  Unisono 
auf  g  zu  dem  Worte  i-videt«  in  »Pro  peccatis  etc.«,  der 
Perle  des  Werks,  und  ähnliche  —  geradezu  sinnlos.  Das 
ist  für  jene  Männersoprane  der  Zeit  Pergolese 's  ge- 
schrieben, welche  aus  ihrer  breiten  Brust  anschwellende 
Töne  von  der  Gewalt  der  Posaunen  hervorzuziehen  ver- 
standen. Will  man  der  Absicht  des  Componisten  mit 
unseren  heutigen  Mitteln  entsprechen,  so  bleibt  nichts 
besseres  übrig,  als  die  zwei  Stimmen  chorweise  zu  be- 
setzen. Bei  einer  glückenden  Ausführung  wird  dann  das 
Werk  aber  noch  heute  und  immer  so  wirken,  wie  es 
J.  A.  Hiller  in  seiner  Begeisterung  gesagt  hat,  wenn  auch 
nicht  in  allen  Sätzen.  In  erster  Linie  stehen  das  Duett 
(Nro.  4}  mit  dem  secunden massig  dissonirenden  Thema, 
welches  in  der  F  dur-Messe  Pergolese's  (der  ersten  seiner 
vier  Messen)  ähnlich  im  »Kyrie«  vorkommt;  ferner  der 
Sopransatz  »Cujus  aninama  mit  dem  so  charakteristisch 


verwerthelen  italienischen  Rhythmus,  das  Duell  »0  quam 
tristis«,  die  Altarie  »Quae  moerebat«  mit  dem  rührenden 
Terzengang,  der  zum  ersten  Male  nach  dem  Worte:  »in- 
cliti«  auftritt,  und  den  schluchzend  aufschlagenden  Sexten, 
das  Duett:  »-Quis  est  homo«  und  das  unmittelbar  an- 
schliessende, als  eine  Fortsetzung  gedachte  »Pro  peccatis«, 
schliesslich  noch  die  Nummer  44  (»Fac  ut  portem«).  An 
die  Kunst  der  Gedanken ausführung  darf  man  auch  in 
diesen  Sätzen  keine  grossen  Ansprüche  stellen.  Die 
musikalische  Architectur  war  Pergolese's  starke  Seite 
nicht:  in  der  Mehrzahl  seiner  Arien  sind  die  einfachen 
grossen  Züge  der  alten  Gattung  durch  eine  Vielheit  und 
durch  einen  Reichthum  kleinerer  Ideen  ersetzt.  Aber 
jeder  dieser  Einfälle  zeigt  melodisch  oder  auch  in  der 
Harmonie  einen  Genieblitz. 

Vor  und  nach  der  Arbeit  Pergolese's  hat  das  acht- 
zehnte Jahrhundert  noch  eine  beträchtliche  Zahl  in  ihrer 
Zeit  viel  geltender  Compositionen  des  »Stabat  mater«  ge- 
bracht. Wir  nennen  als  die  bekanntesten  die  von  Fux, 
Gasparini,  Gassmann,  Hasse,  Traetta,  Wagen- 
seil, Rodewald,  J.  Haydn.  Das  letztere  ist  in  der  J.  Haydn, 
Geschichte  des  grossen  Tonsetzers  desshalb  bemerkens-  subat  mater. 
werth,  weil  es  zuerst  Haydn's  Ruf  als  Gesangscomponist 
verbreitete.  Es  ging  schnell  über  Deutschland  hinaus, 
erschien  in  Paris  und  London  in  eigenen  Ausgaben  und 
hat  sich  fast  bis  in  die  Mitte  unseres  Jahrhundert  immer 
einmal  wieder  auf  den  Aufführungslisten  gezeigt.  Wie 
man  das  ganze  Werk  im  Allgemeinen  als  eine  Studie 
im  italienischen  Style  bezeichnen  kann,  bei  welchem  auch 
alle  Untugenden  des  Vorbildes  eifrig  und  blindlings  nach- 
geschaffen wurden,  so  verräth  es  noch  ganz  speciell  den 
Einfluss  Pergolese's  in  dem  träumerisch  eigensinnigen 
Festhalten  und  Wiederholen  kurzer  Motive.  Zwei  seiner 
6  Solonummern,  die  Altarie  »0  quam  tristis«  und  die 
Bassarie  »Pro  peccatis«,  sind  in  neuerer  Zeit  in  Einzel- 
ausgaben veröffentlicht  worden.  Obwohl  die  Chöre  von 
dem  veralteten  und  unnatürlichen  Virtuosenputz,  den 
die  Arien  tragen,  frei  sind,   entstellt  doch  auch  sie  ein 
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äusserlicher  und  gewaltsamer  Zug  der  Declamation.  Haydn 
ist  aus  dieser  merkwürdigen  Composition  schwer  heraus 
zu  erkennen.  Dass  sie  während  der  Herrschaft  des  nea- 
pohtanischen  Styls  ihren  Kreis  von  Bewunderem  fand, 
ist  von  selbst  erklärlich.  Wie  aber  in  der  Regel  die 
schwachen  Partien  solcher  Tonwerke,  welche  wir  heute 
als  veraltet  erklären,  schon  in  der  Jugendzeit  derselben 
bemerkt  und  beanstan'det  worden  sind,  so  hat  auch  das 
»Stabat  mater«  J.  Haydn's  schon  im  vorigen  Jahrhundert 
starken  Widerspruch  erfahren.  Die  schärfste  Kritik  an 
ihm  übte  J.  F.  Reichard t.  Diejenige  Nummer,  welche  in 
ihrem  Wohlklang  und  in  ihrem  Aufbau  einen  Zeit  und 
Mängel  überragenden  Vorzug  besitzt,  ist  das  Quartett 
mit  Chor:   »Virgo  virginum  praecluraa. 

Haydn  ist  nicht  der  einzige  deutsche  Componist, 
welcher  bei  der  Arbeit  am  »Stabat  mater«  unter  italieni- 
nischen  Bann  trat.  Einer  ganzen  Reihe  von  Landsien ten, 
die  nach  ihm  kamen,  geschah  es  ähnlich,  unter  ihnen 
Schuster,  P.  von  Winter  —  von  ihm  sind  3  »Stabat« 
vorhanden  — ,  Seyfried,  Neukomm.  Am  auffälligsten 
ist  die  Erscheinung  bei  Bernhard  Klein.  Unter  den  ge- 
bürtigen Italienern,  welche  die  Sequenz  weiter  in  Musik 
setzten,  ist  N.  Zingarelli  zu  bemerken,  welchem  28  ver- 
schiedene Gompositionen  des  Textes  zugeschrieben  werden, 
und  L.  B  a  i  n  i ,  von  welchem  wir  ein  »Stabat«  für  3  stim- 
migen Männerchor  (a  capella)  besitzen.  Das  nächste 
»Stabat«,  welches  zuerst  wieder  nach  der  Hvydn^schen 
Composition  die  Schranken  von  Ländern  und  Nationen 
überwand,  war  wiederum  italienischer  Abkunft.  Es  ist 
das  »Stabat  mater«  von  G.  Rossini  (4  832  erste,  1844 
zweite  Fassung),  ein  vielleicht  durchaus  fromm  gemeintes, 
aber  streckenweise  vollständig  frivol  ausgefallenes  Werk. 
Als  glänzendes,  theilweise  geniales  Denkmal  einer  Periode 
unglaublichsten  Verfalles  religiöser  Tonkunst  in  romani- 
schen Landen,  bleibt  es  von  dauerndem  Interesse.  Man 
könnte  es  in  allen  Musikschulen  aufstellen  als  warnendes 
Beispiel  dafür,  wohin  eine  falsche  Richtung  zu  führen 
vermag.   Denn  reihen  wir  dieses  Werk  geschichtlich  ein, 
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so  ist  es  die  letzte  Spitze  einer  Gruppe,  zu  welcher  auch 
Pergolese  gehört  Freilich  zvischen  Pergolese's  »Stabat 
mater«  und  dem  von  Rossini  ist  noch  ein  weiter  Weg. 
Aber  das  Princip  theilen  die  beiden  Tonsetzer  —  das  für 
die  Vocalcom Position  unselige  Princip  der  schon  oft 
citirten  neapolitanischen  Schule:  die  Musik  zur  freien 
Herrin  zu  machen.  Bei  Rossini  hat  es  zu  einer  voll- 
ständigen Auflösung  von  Sinn  und  Wesen  des  Wortes 
geführt,  zur  Gemeinheit  gegen  den  Geist  des  Textes,  zur 
Roheit  und  Stumpfheit  der  Form  und  Grammatik  gegen- 
über. Aus  einer  Reihe  der  Nummern  dieses  »Stabatr  kann 
man  Tänze  machen:  andere  kommen  in  der  Wiedergabe 
der  Stimmung  nicht  höher  als  bis  zum  Niveau  der  be- 
liebten Preghieren  in  den  Opern  der  Rossini^schen  Periode 
oder  zu  dem  der  chorischen  Gespensterballaden.  Diejenigen 
Nummern,  welche  man  ungetrübter  geniessen,  zum  Theil 
bewundern  kann,  sind  »Eja  mater«  (Chor  mit  Recitativ), 
»Sancta  mater«  (Quartett),  »Inflammatus«  (Sopransolo  mit 
Chor,  in  den  Violinen  das  Begleitungsmotiv  aus  dem 
»Agnus«  des  »Cmoll- Requiems«  von  Cherubini),  »Quando 
corpus«  (Quartett),  Hauptthema  des  ersten  Abschnitts  mit 
Haydn  übereinstimmend)  und  das  »Amen«.  In  Deutschland 
kann  das  Werk  seit  zwanzig  Jahren  als  praktisch  über- 
wunden angesehen  werden.  In  anderen  Ländern,  auch 
in  England,  begegnen  wir  ihm  noch  auf  den  Programmen. 
Schon  im  Jahre  4845,  zur  Zeit,  wo  die  Composition  ihren 
Triumphzug  begann^  hat  unter  anderen  R.  Wagner  volle 
Schalen  des  Spottes  über  dieselbe  ausgegossen. 

Unter  den  Compositionen  des  »Stabat«  aus  der 
neuesten  Zeit  ist  zunächst  das  von  F.  Kiel  bemerkens-  F.  Kiel, 
werth.  Kiel  folgt  Pergolese,  indem  er  nur  Frauenstimmen  stabat  mat«r. 
verwendet  (3  stimmigen  Chor  und  Solo).  In  den  Soli  ist 
etwas  zu  viel  an  Ausdruck  gethan.  Unter  den  Chor- 
sätzen ragt  der  die  Traurigkeit  in  strenge  Formen  giessende 
erste  Vers  »Stabat  etc.«  und  der  achte  »Virgo  viriginum« 
hervor.  Letztere  ist  eine  der  treffhchsten  Nummern  in 
der  ganzen  Litteratur  des  »Stabat  mater«,  ein  inbrünstiger, 
aber  echt  weiblich  gedachter,  schöner  Hymnus  auf  die 
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F.  Laohner,  Mutter  Jesu.  Auch  Franz  Lachner  hat  in  seinem 
stabAt  mater.  op.  168  das  »Stabat  mater«  für  zwei  Frauenstimmen  com- 
ponirt  (mit  Begleitung  von  Orgel  und  Streichorchester  — 
ohne  Violinen).  Dieses  Werk  ist  eine  der  stimmungs- 
vollsten Compositionen  dieses  Tonsetzers:  in  der  Führung 
der  Singstimmen  musterhaft,  in  den  Formen  schlicht  und 
knapp.  Seine  hervorragendsten  Nummern  sind  die  ca- 
nonischen Duette.  Einige  Jahre  vorher  hat  Lachner  die 
Sequenz  in  einer  grossen  doppelchörigen  Composition 
(op.  4  64}  ausgeführt.  Die  bedeutendste  Stelle  in  dieser 
bildet  die  Behandlung  der  Worte  »dum  emisit  spiritum«. 
Die  neuere  Z6it  hat  auch  einige  bedeutende  Compositionen 
des  »Stabat  mater«  in  a  capella-Style  zu  verzeichnen, 
welche  zwkr  nicht  in  Umlauf  gekommen,  aber  doch  an 
einzelnen  Orten  mit  Erfolg  aufgeführt  worden  sind.  Es 
sind  die  von  E.  F.  Richter  [6stimmig),  Franz  WüUner 
(8 stimmig)  und  M.  Zenger  (2 chörig,  Manuscript).  Unter 
den  neueren  Bearbeitungen  der  Sequenz  für  Chor  mit 
Orchester  sind  hervorzuheben  die  von  Th.  Gouvy, 
welche  tüchtige  Leistungen  im  mehrstimmigen  Satze  auf- 
weist, und  die  von  J.  Rheinberge r.  Letztere,  nur  mit 
Streichorchester  und  Orgel,  nimmt  Rücksichten  auf  leichte 
Ausführbarkeit  und  bescheidet  sich  auch  im  Ausdruck 
auf  die  kirchlichen  Erfordernisse.  In  diesen  engen 
Grenzen  doch  gehaltvolle  Tonbilder  entworfen  zu  haben, 
ist  ein  bedeutendes  Verdienst  Rheinberger's.  Besonders 
wirken  die  Abschnitte  anmuthigen  Inhalts;  unter  ihnen 
in  erster  Linie  das  »Eja  mater«.  Die  durch  Selbständigkeit 
der  Affassung  bedeutendste  unter  den  jüngsten  Compo- 
sitionen grossen  Styls  ist  das  »Stabat  mater«  von  Anton 
Dvoj^ak.  Dieses  Werk  scheint  einer  grossen  Verbreitung 
sicher  zu  sein  und  hat  bereits  die  Aufmerksamkeit  nach- 
haltiger erregt.  Namentlich  auf  englischen  Programmen 
begegnet  man  ihm  verhältnissmässig  oft.  Der  tiefere 
und  nachhaltige  Eindruck  dieses  Werkes  ruht  in  erster 
Linie  auf  dem  ersten  und  letzten  Satze.  Dvofak  hat  den 
ersten  Vers  der  Sequenz  zu  einem  Tonbilde  von  so 
mächtiger   Breite   und   von   solchem  Reichthum  in  der 
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Gruppirung  und  Bewegung  ausgeführt,  wie  er  vor  ihm 
noch  kein  Tonsetzer  versucht  hat  Die  Dichtung  erlaubt 
und  verträgt  diese  Anlage,  wenn  man  sie,  wie  Dvofak  ge- 
than  hat,  vom  romantisch-modernen  Gesichtspunkte  aus 
auffasst.  Seine  Musik  beginnt,  als  wollte  die  Fantasie 
vorerst  den  Nebel  der  Zeiten  durchdringen,  mit  einem 
immer  wieder  nach  einer  Richtung  zeigenden,  rufenden 
und  suchenden  Octavenmotiv.  Dann  setzt  die  chromatisch 
bewegte  Andut«  oon  motow  <l6s    Satzes    erst 

Klage-    jt  JH  *  ^P  iV  J*  r  l\f  f—  ^^^^^i    ^^    mysti- 
melodie   ™*  '    '  '    i    l  f  *  •    •=  scher  Höhe  und 

von  anderen  Stimmen  noch  verhüllt,  ein.  Sie  verkörpert 
musikalisch  die  Schmerzensgestalt  der  Mutter  Jesu  und  wird 
zum  Träger  eines  bald  rührenden,  bald  leidenschaftlich 
erschütternden  Gemäldes  der  seelischen  Leiden,  welches 
der  Gomponist  vom  Eintritt  des  Ghores  ab  meisterhaft,  mit 
dramatischer  Kraft  und  Lebendigkeit  ausgeführt  hat.  Der 
zweite  Theil  der  Eingangsnummer  führt  von  der  Leidens- 
scene  hinweg.  Der  Tonsetzer  nimmt  von  dem  Seufzen,  dem 
Trauern,  dem  Klagen,  von  dem  die  Seele  durchdringenden 
Schwert,  von  allen  den  trüben  Bildern  des  Textes  nur 
geringe  Notiz  und  giebt  eine  Musik,  welche  dem  lieblichen 
Wesen  der  Mutter  des  Heilands  zu  gelten  scheint.  Eine 
etwas  freie  aber  durch  den  glücklichen  Contrast  sehr  schöne 
und  wirkungsvolle  Auffassung !  Das  kindlich  kosende  Thema 
dieser    träumerischen  J 

Partie  ist  instrumental,   _      ' 
und  zwar   folgendes:  ^'^      •      T     f 

Es  verbindet  sich  bald  mit  einfach  ausdrucksvollen 
Weisen  zu  den  Worten  »0  quam  tristis  et  acciinis«,  in 
deren  Durchführung  sich  Solo-  und  Chorstimmen  in 
steigerndem  Wechsel  ablösen.  Der  dritte  Theil  der  Nummer 
ist  im  Wesentlichen  eine  Wiederholung  des  ersten.  Die 
zweite  Nummer  umfasst  ebenfalls  wieder  zwei  Verse  der 
Dichtung.  Ausgeführt  wird  sie  vom  Soloquartett,  welches 
für  den  dritten  Vers  »Quis  est  homoa  ein  And.»o8t. 
schwermüthigesThema  durchführt,  dessen  al|l  J^i  ALj  J 
entscheidender  Theil  auf  das  kurze  Motiv :         Q«ii  est  'i.»» 
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aufgebaut  ist.  Den  zweiten  Theil  zu  den  Worten  »Pro  pec- 
catis«  trägt  auf  breiteren  ruhigeren  Rhythmen  die  Melodie 

ß      —Lt..        L   K  ^  •**•  ^^^  ^®^  Stimmen  in  Nach- 

^^  ^"Jwnf  J\d}A  llp^^  ahmungen  fortgeführt  und 
Pro    p«o.o».tis  ta,M  gea.tti      an  den  SchlÜsseu  der  Ab- 
schnitte schmerzvoll  modulirt.    Sehr  interessant  ist  die 
pathetische,  recitativartige  Einleitung  dieses  zweitea  oder 
Mitteltheils.    Der  dritte,  der  Schlusstheil,  giebt  mit  Ver- 
änderungen eine  Wiederholung  des  ersten.  Ganz  ergreifend 
in  der  Kürze  ist  die  Behandlung  der  Worte  »dum  emisit 
etc.«.  Die  Singstimmen  stammeln  auf  einem  Ton.  Die  Instru- 
mente malen  mit  Harmonie  und  Rhythmus  den  Vorgang. 
Die  erste  Hälfte  des  fünften  Verses  »Eja  mater«  hat  die 
musikalische  Basis  eines  Trauermarsches.  Sein  Hauptmotiv 
Aüd-conmoto.        liegt  in  den  Bässen.    Aeusserst  packend 
-^^L  ^"litf~F--  führt  der  Tonsetzer  von  diesem  starren 
rt»  Grunde  aus  schnell  wie  hingerissen  und 

gepackt  in  die  Sprache  des  Herzens  über.  Diese  ge- 
waltige melodische  Bewegung  beschränkt  sich  vorwiegend 
auf  die  Bässe,  an  einzelnen  Stellen  ergreift  sie  aber  auch 
mächtig  die  Oberstimmen.  Der  Mitteltheil,  ganz  dem  rühren- 
den Gesang  gewidmet,  ist  nur  kurz.  Die  nächste,  vierte 
Nummer  der  Composition  umfasst  die-  zweite  Hälfte  des 
fünften  und  die  erste  des  sechsten  Verses.  Wie  diese  for- 
melle Anordnung  von  dem  Gewohnten  abweicht,  so  hat 
Dvofak  ersichthch  auch  in  dem  Charakter  der  Musik  eine 
eigene  Auffassung  erstrebt.  Seine  Behandlung  der  Worte 
»fac  ut  ardeat«,  welche  dem  Solobass  übertragen  sind, 
bildet  in  ihrer  düsteren,  angstvoll  unruhigen  Weise  gerade- 
zu einen  Protest  gegen  die  weiche  Musik,  mit  welcher  die 
Italiener  diese  Bitte  wiederzugeben  pflegen.  Verstösse 
gegen  die  lateinische  Prosodie,  wie  sie  am  Anfang  des 
Basssolo  vorkommen,  thut  man  gut  zu  übersehen.  Sie 
begegnen  uns  auch  noch  an  anderen  Stellen  dieses 
»Stabat«.  Auch  die  Franzosen  pflegen  sich  in  ihren  Com- 
positionen  lateinischer  Texte  um  die  natürliche'  Länge 
und  Kürze  der  Silben  nicht  zu  bekümmern.  Eine  Stelle 
von  hervorragender  Schönheit  ist  der  Einsatz  des  Frauen- 
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Chors,  welcher  die  Worte  »Sancta  mater«  kirchlich  lied- 
artig durchfuhrt.  Schon  der  Wechsel  der  Tonart  allein 
aus  Moll  und  Dur  wirkt  hier  freundlich.  Die  fünfte 
Nummer,  welcher  die  zweite  Hälfte  des  sechsten  Verses 
als  Text  zugewiesen  ist,  scheint  an  diesen  freudigen 
Augenblick  anzuknüpfen.  Sie  ist  ein  liebliches  Chor- 
pastorale im  %-Tact.  Nur  der  Begriff  des  »poenae« 
wirft  einige  Schatten  hinein.  Die  Stimmen  heben  das 
Wort  wiederholt  in  harten  Accenten  heraus  und  führen 
in  der  erregten  Stimmung  dieser  Episoden  den  Text  in 
einem  eigenen  Mittelsatz  aus.  Ganz  ähnlich  hat  Dvoi^ak 
in  dem  folgenden  Satze  (Tenorsolo  mit  Chor),  welchem 
der  siebente  Vers:  »Fac  me  vere  tecum  flerea  zu  Grunde 
liegt,  die  Worte  »in  planctu  desidero«  zum  Anlass  eines 
dramatischen  All  arm  s  benutzt.  Der  Hauptsatz  dieser 
Nummer  nähert  sich  mit  seiner  einfachen,  liebenswürdi- 
gen Melodie  ganz  dem  Typus  des  modernen  katholischen 
Kirchenliedes.  Auch  der  nächste  Chor  »Virgo  virginum« 
knüpft  künstlerisch  verzierend  und  bildend  an  Reminis- 
cenzen  aus  dem  Style  an,  in  welchem  das  »Stabat«  in  der 
Praxis  der  Kirchenchöre  erscheint.  Der  bedeutendste  unter 
den  noch  übrigen  Sätzen  der  Composition  ist  der  zehnte, 
der  Schlusssatz:  Seine  Themen  greifen  vorwiegend  auf 
den  ersten  Satz  zurück.  Es  ist  aber  Manches  poetisch  für 
den  neuen  Text  gewendet  und  zugefügt.  Schön  berührt 
namentlich  «die  sanfte  träumerische  Weise ,  in  welcher 
der  Gedanke  an  den  Tod  (»Quando  corpus  morietur«) 
vorgeführt  wird.  Der  letzte  Theil  mit  dem  »Amen«  ist 
kunstvoll  im  doppelten  Contrapunkt  gearbeitet  und  unter- 
stützt den  Ausdruck  der  aufs  Paradies  gerichteten  Stim- 
mung durch  bedeutende  Wirkungen  im  Klang. 


Das  »Te  deumc,  der  sogenannte  Ambrosianische 
Lobgesang,  ist  die  officielle  Festhymne,  mit  welcher  die 
Kirche  Gott  dem  Vater  und  Gott  dem  Sohne  ihren  Dank 
für  ausserordentliche  Gnadenacte  darzubringen  pflegt. 
Seit  dem  vierten  Jahrhundert  der  christlichen  Zeitrechnung 
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bis  heute  wird  das  »Te  deum«  bei  hohen  Feiertagen  der 
Kirche  und   dann   angestimmt,  wenn   ausserordentliche 
freudige  Ereignisse  im  staatlichen  Leben  einen  kirchlichen 
Ausdruck  heischen.    Das  »Te  deum«r  ist  eins  der  festesten 
Bänder,  welches  die  Kirche  mit  dem  allgemeinen  Volks- 
leben, ohne  Rücksicht  auf  Parteien   und  Confessionen, 
verknüpft,   unter  den  Hymnen  eine  der  fantisievollsten 
und  schwunghaftesten  Dichtungen.    Sie  bringt  der  Ton- 
kunst schöne  und  dankbare  Aufgaben  entgegen  wie  kaum 
eine    zweite.     Welcher   Künstlergeist  würde   nicht   ent- 
flammt, wenn  er  in  den  einzelnen  Versen  die  Chöre  der 
Engel,  der  Cherubim  und  Seraphim,  die  Chöre  der  Pro- 
pheten, der  Apostel  nach  einander  herschreiten  sieht,  vor 
dem  Thron  des  Vaters  und  des  Sohnes  Jubel,  Dank  und 
Bitte  vorzusingen!   Wie  greifbar  stehen  diese  Bilder  vor 
der  Fantasie  und  wie  natürlich  setzen   sie  die  musika- 
lischen Mittel  in  Bewegung!  Nach  den  neueren  Forschungen 
stammt  der  Hymnus  aus  antiker  Quelle.    Ambrosius  fand 
ihn  in  der  musikalischen  Form  vor,  welche  im  Wesent- 
lichen noch  der  Fassung  der  neuesten  Liturgien  zu  Grunde 
liegt:   als  Wechselgesang.    Aber  wahrscheinlich  hat  der 
Bischof  von  Mailand  an  der  lateinischen  Uebersetzung 
des  Lobgesanges  und  an  seiner  Einführung  in  die  abend- 
ländische Kirche  persönlichen  Antheil  gehabt.    Die  Melo- 
dien, in  welche  er  zu  jener  Zeit  gekleidet  war,  kennen 
wir  nur  in  Gregorianischer  Umprägung.    Die  Kirche  hat 
sich  mit  ihnen  lange  allein  begnügt.    In  der  Zeit,  wo  die 
kunstvolle  Zurichtung  der  Messgesänge  bereits  in  hoher 
Blüthe  stand,  sang  man  das  »Te  deum»  vorwiegend  ein- 
stimmig weiter.     Die   Zahl   bedeutender  Chorwerke    auf 
Grund  des  Ambrosianischen  Lobgesanges,  welche  aus  der 
grossen  Vocalperiode  bekannt  sind,  ist  verhältnissmässig 
eine  geringe,  und  nur  sehr  wenige  sind  davon  neu  und 
in   Partitur  gedruckt.     Unter   ihnen  nimmt  nach  Alter, 
Grösse  der  Anlage  und  innerem  Werth  das  achtstimmige 
»Te -deum«  von  Jacob  Vaet,  welches  Commer   in  der 
»Collectio  operum  musicorum  batavorum«  mittheilt,    die 
erste  Stelle  ein.     Nach   ihm  wäre   das   von   demselben 
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Herausgeber  in  seiner  »Masica  sacra«  veröffentlichte  »Te 
deom«  des  Orlando  di  Lasso  anzufahren.  Weiter  sind 
in  den  Sammelwerken  von  Proske,  Lück,  Alfieri,  Eslava 
Compositionen  von  beiden  Anerio's,  C.  Festa,  Gallns,  Orti 
zu  nennen.  Deutsche  Compositionen  in  verschiedenen 
deutschen  Uebersetzungen  von  Hassler,  Praetorius,  Schein 
u.  a.  theilen  Teschner,  Tücher  und  Becker  mit.  Die- 
selben sind  durchschnittlich  kurz  ohne  Ausführung  der 
einzelnen  Versbüder.  Das  bekannte  »Te  deum«  in  dem 
Satze  des  Calvisius  kann  für  sie  als  Muster  gelten. 
Am  zahlreichsten  sind  die  neuen  Partiturdrucke  von 
»Te  deums«  englischer  Componisten  des  46.  und  47.  Jahr^ 
*  hunderts.  Von  Byrd  und  Gibbons  ab  sind  die  namhaften 
Tonsetzer  Englands  einer  nach  dem  andern  in  Novello's 
patriotisch  praktischer  Sammlung:  »Services,  Anthems 
etc.«  in  erster  Linie  mit  Compositionen  des  Ambrosiani- 
schen Lobgesanges  vertreten.  Diese  englischen  »Te  deums« 
pflegen  an  der  Spitze  einer  Reihe  von  Messsätzen  zu  stehen. 
Henry  Purcell's  Composition  ist  davon  die  bedeu- 
tendste und  wurde  die  berühmteste.  Vom  Jahre  4694  ab 
wurde  es  wenigstens  in  London  an  jedem  Cäcilientag 
aufgeführt  und  lebt  noch  heute  in  der  Praxis  der  eng- 
lischen Kirchenchöre.  Kein  Weihnachten  ohne  Purcell's 
»Te  deum«  wenigstens  in  einer  der  musikalischen  Kirchen 
der  Hauptstadt! 

Unter  den   grossen  Tonsetzem   der  nächsten  Zeit, 
deren  »Te  deumsa  besonders  angesehen  waren  und  Ver-  Te  Denmi  toq 
breitung  fanden,  sind  zu  nennen  Lully,  Fux,  Caldara, Lall7,Faz,  Cal- 
Durante,  Leo.     Die  von   Fux   und   Durante    sind   im  dare,  Dnranta. 
a  capella-Style  und   in   einem  Zuge  fugirend  durchge-         ^®' 
führt.    Das  von  Caldaira  hat  Orgelbegleitung.    Zu  denen 
von  LuUy  und  Leo  begleitet  das  Orchester.    Sie  stehen 
in  D  dar  wie  die  Mehrzahl  der  weiteren  »Te  deums«  der 
Instnunentalperiode.   Denn  D  dur  war  die  Leibtonart  der 
alten  Trompeten,  welche  fortan  beim  Ambrosianischen 
Lobgesang  im  Chor  der  Instrumente  eine  Hauptstimme 
erhielten.   Derjenige  Tonsetzer,  welcher  in  dieser  Periode 
das  »Te  deum«  am  herrlichsten  zu  singen  verstand,  war 
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G.  F.  HAndel,  unser  G.  F.  Händel.  Er  nahm  von  diesem  Felde,  auf 
utrechter  Te  welchem  er  bis  zur  Gegenwart  als  der  Erste  hervorragt, 
^^^^-  zuerst  i.  J.  4718  Besitz  und  zwar  mit  der  Composition  des 
sogenannten  Utrechter  »Te  deums«.  Dieses  Werk  hat  für 
die  Lebensgeschichte HändeFs  vorübergehend  unangenehme 
Bedeutung  gehabt.  Händel's  damaliger  Brodherr,  der 
Kurfürst  von  Hannover ,  gegen  dessen  Interesse  die  Be- 
schlüsse des  Utrechter  Congresses  gingen,  nahm  es  seinem 
Capellmeister  übel.  Die  Ungnade  des  nachmaligen  Königs 
Georg  I.  war  die  Folge  dieser  Composition;  erst  die 
»Wassermusik«  i.  J.  474  5  brachte  das  Verhältniss  wieder 
ins  Gleiche.  Händel  hat,  wie  Chrysander  aus  dem  Ver- 
gleiche der  beiden  Werke  schliesst,  bei  der  Composition* 
dieses  »Te  deums«  das  eben  angeführte  von  Purcell  ab- 
sichtlich zum  Modell  genommen  und  ist  ihm  in  der  An- 
lage und  Auffassung  einzelnerTextabschnitte  genau  gefolgt. 
Der  Schnitt  ist  aber  grösser,  und  namentlich  ein  Punkt 
unterscheidet  Händel  in  dieser  und  in  allen  folgenden 
Vocalcompositionen  mit  Begleitung  immer  stärker  von 
diesem  und  von  anderen  Vorgängern,  —  wir  dürfen  sagen, 
auch  von  Zeitgenossen  und  Nachfolgern:  das  ist  der 
Glanz  und  der  Ideenreichthum  in  seinem  Orchester.  Steht 
das  Utrechter  »Te  deum«  in  dieser  Beziehung  auch  noch 
nicht  durchaus  auf  der  höchsten  Stufe,  so  entfaltet  es 
doch  in  der  Mehrzahl  seiner  Sätze  diesen  Vorzug  der 
Händeischen  Kunst  deutlich  genug.  Er  kommt  in  der 
Wahl  der  Instrumentalfarben  zum  Ausdruck,  in  der  Wahl 
der  begleitenden  Motive  und  in  der  Anlage  der  Vor-  und 
Nachspiele.  Meisterhaft  weiss  Händel  den  geistigen 
Strahl  eines  dichterischen  Gedankens  zu  gleicher  Zeit  nach 
zwei  Seiten  hin  leuchten  zu  lassen  durch  ein  scheinbar 
ganz  einfaches  Mittel:  Er  theilt  die  Vocalpartie  und  die 
Instrumentalpartie  in  die  Aufgabe.  So  sehen  wir  im  ersten 
Satze  dieses  »Te  deums«  mit  dem  schmetternden  und 
rauschenden  Ausdruck  des  Jubels  auf  Grund  des  Motivs: 
xii^yyo.  ^^^  Orchester  betraut,  während 

'AJ-R  i  ff^^    f-b  t-ülil^^^  ^^^^  zunächst  das  Lob  des 
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senem  Satze  vorträgt,  aus  welchem  lange  Töne  einzelner 
Stimmen  zuweilen  wie  der  Ruf  des  begeisterten  Herolds 
heraustreten.  Erst  später  stimmt  er  auf  eine  Weile  in  die 
fröhliche  Weise  der  Instrumente  mit  ein.  Schön  ist  be- 
sonders das  mehr  und  mehr  verklingende  selbständige 
Nachspiel  des  Orchesters.  Es  gleicht  in  der  Idee  ganz 
dem  zu  dem  Engelchor  im  »Messias«:  »Ehre  sei  Gott«. 
Nach  demselben  Princip:  mit  gegensätzlichen  Mitteln 
nach  dem  gleichen  Ziele  zu  steuern,  ist  auch  die  Doppel- 
fuge :  «Te  aetemum  patrem«  (»All  the  earth  doth  worship 
thee«)  entworfen.  Das  eine  Thema  spricht,  das  andere 
jubilirt.  Als  dann  die  Instrumente  in  die  Achtelgänge 
des  letzteren  einfallen,  richtet  sich  der  Chor  zu  gewaltiger 
Entschiedenheit  auf  und  declamirt,  in  Pausen  absetzend, 
mächtig  bedeutungsvoll  ein  dreimaliges  »tec  (»thee«).  Von 
dieser  Doppelfuge  ab,  die  auch  nicht  umfangreich  ist, 
läuft  das  Utrechter  »Te  deum«  auf  eine  lange  Strecke  in 
lauter  kurzen  Sätzchen  weiter.  Entschiedener  als  andere 
Componisten  dieser  Hymne  hat  in  ihnen  Händel  sich  dem 
Dichter  angeschlossen.  Es  dünkte  ihm  eine  besondere 
und  herrliche  Aufgabe,  die  Gestalten,  welche  zum  Lob- 
gesange  antreten,  klar  musikalisch  zu  personificiren.  So 
kommt  der  Chor  der  Engel  im  Duett  zweier  Altstimmen,  in 
welches  Tenor  und  Bass  im  Einklänge  wie  eifrig  staunend 
hineinrufen  und  begleitet  von  jenem  bekannten  Rhythmus 
famfaffi  <i6s  Streichorchesters,  welchen  Händel  so  oft 
r./i  L  i  r  zum  Hintergrund  pathetischer  Situationen  ver- 
wendet. Die  Cherubim  und  Seraphim  werden  durch  zwei 
Solosoprane  angekündigt.  Das  »Sanctus«  selbst  singt  ein 
fünfstimmiger  Chor  in  einem  einfach  ergreifenden,  kirch- 
lich und  voll  klingenden  Satz.  So  ziehen,  jeder  von  einem 
eigenen  Lichte  beschienen,  weiter  noch  die  Chöre  der 
Propheten,  der  Apostel  und  der  Märtyrer  vorüber.  Die 
Gestalt  der  heiligen  Kirche  vereint  wieder  alle  singenden 
Kräfte,  und  in  einem  ausdrucksvollen  Adagio  verbeugen 
sie  sich  gegen  die  hier  zuerst  in  den  Gesichtskreis  des 
Dichters  tretende  Dreieinigkeit  von  Vater,  Sohn  und 
h.  Geist.    In  dem  Chor  »tu  rex  gloriaea  (»Thou  art  the 
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King  of  Glory«)  bilden  die  zwei  Tacie  Adagio  auf  das 
Wort  »Christe«  (»0  Christ«)  einen  eindringlichen  Höhe- 
punkt. Der  nächste  Satz  beginnt  ernst  mit  der  Be- 
trachtung über  die  Menschwerdung  Christi:  »When  thou 
tookest  upon  thee«  (»Tu  ad  liberandum  etc«).  Beim  Ein- 
tritt der  Worte  »thou  didst  open«  (»tu  aperuisti«)  schlägt 
im  hellen  Gegensatz  Moll  nach  Dur  um,  Adagio  wird 
Allegro,  die  Soli  löst  das  Tutti  ab.  Das  alte  venetianische 
Stylmotiv  des  Tempowechsels  ist  hier  mit  besonderem 
Gläck  verwendet  und  bestimmt  den  Eindruck  der  Stelle. 
Sucht  man  nach  verwandten  Wirkungen,  so  liegt  der 
Vergleich  mit  dem  »Et  resurrexit«  der  grossen  Messe  S. 
Bach's  und  anderer  Hochämter  aus  der  Instrumental- 
periode am  nächsten.  Kam  dieser  Einfall  wie  ein  zün- 
dender Funke,  so  bildet  die  anschliessende  Fuge  »thou 
sittest  at  the  right  band«  (»tu  ad  dexteram  dei  patris«)  das 
entfachte  grosse  Feuer.  Unter  den  knappen  Sätzen  dieses 
»Te  deums«  bildet  sie  einen  der  imposantesten,  in  der 
folgenden  Nummer  »We  believe  that  thou  shall  come« 
(»Iudex  crederis«)  ist  der  Eintritt  des  vollen  Chors,  der 
ernst  und  in  ganz  einfachen  Wendungen  zu  beten  beginnt 
mächtig  ergreifend.  Den  festlich  volksthümlichen  Cha- 
rakter des  Utrechter  »Te  deums«  bringt  der  Satz:  »Day  by 
day«  (»Per  singulos  diese)  besonders  treffend  zum  Ausdruck. 
Händel  hat  den  sechsstimmigen  Chor  in  zwei  Gruppen 
getheilt,  welche  die  munteren  Motive  der  Themen  in 
unaufhörlichem  Wechsel  nach  allen  Richtungen  des  Ton- 
gebietes tragen.  Im  Orchester  sind  die  Händeischen 
Original  trompeten  sehr  wichtig.  Mit  den  Holzbläsern  con- 
certirend,  sich  ablösend  und  vereinend,  vervollständigen 
sie  das  bunt  und  kräftig  bewegte  Festbild,  welches  der 
Satz  enthält,  mit  den  Reizen  allgemein  verständlicher 
künstlerischer  Spiele.  Der  Satz  »Youch  safe  o  Lord« 
(»Dignare  domine«)  hat  durch  das  Festhalten  an  dem  Motiv 
Adagio.  einen    eigenthümlich   besorgten  Zug.    Er 

j^  ~r^Lrf      hleibt  auch  noch  in  dem  Schlussabschnitt, 
^  wo  der  eintretende  Chor  in  neuen  musi- 

kalischen Weisen  der  Hoffnung  auf  Gottes  Gnade  Aus- 
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druck  geben  soll.  Dem  Schlusschor  »0  Lord  in  thee  have 
J  trusted«  (»In  te  do-  ^  AUe^. 
mine*)  hat  Händel  das 
altliturgische  Motiv 
—  es  kommt  bei  Händel  häufig  vor  —  als  Motto  voran- 
gestellt. In  der  Verwendung  der  fröhlichen  kurzen  Gegen- 
themen, welche  es  bald  umschwärmen,  in  der  kühnen 
Mischung  kirchlich  feierlicher  und  kräftig  ungebundener 
populärer  Elemente  spricht  schon  der  Schöpfer  des  Lob- 
gesangs im  »Israel«,  des  »Halleli:gah«  im  »Messias«.  Das 
Utrechter  »Tedeuma  war  eins  der  frühesten  Werke  Händers, 
welche  sich  in  Deutschland  verbreiteten.  J.  A.  Hiller 
brachte  es  im  Jahre  4779  im  Concert  spihtuel  zu  Leipzig 
zur  Aufführung  und  veröffentlichte  es  bald  darauf  in  einer 
Partiturausgabe.  In  ihr  ist  der  englische  Text  durch  den 
lateinischen  ersetzt.  Aus  den  Aenderungen,  welche  Hiller 
in  der  Instrumentirung  vornahm,  ersieht  man  mit  Interesse, 
dass  wenigstens  in  dem  Gesichtskreis,  welchen  Hiller  über- 
sah, die  Kunst  des  Clarinblasens  bereits  erloschen  war; 
denn  der  Herausgeber  änderte  die  Händeischen  Trompeten 
durchweg  und  nahm  damit  dem  Werke  einen  Theil  seiner 
bezeichnendsten  Effecte.  Heute  kann  das  Princip  nur 
sein,  auf  das  Original  zurückzugehen  und  zwar  nicht 
blos  diesem  »Te  deum«  gegenüber,  sondern  bei  allen 
Werken  Handelns  und  seiner  Zeitgenossen.  Wollen  wir 
den  Geist  der  alten  Kunst,  so  können  wir  ihre  Mittel 
nicht  entbehren.  Es  ist  ein  besonderes  Verdienst  der 
Berliner  Hochschule  und  der  Joachim'schen  Bachauf- 
führungen,  diesem  Grundsatz  in  neuerer  Zeit  consequent 
Geltung  verschafft  zu  haben. 

Was  den  künstlerischen  Charakter  von  HändeFs 
Utrechter  »Te  deum«  betrifft ,  so  besteht  seine  Eigenthüm- 
lichkeit  darin,  dass  es  die  Motive  des  Gedichts  im  An- 
schluss  an  die  Vorlagen  der  englischen  Tonkunst  in  einer 
Knappheit  ausführt,  welcher  dem  Geiste  der  musikali- 
schen Grundgedanken  nicht  gerecht  wird.  Diese  Sätze 
gleichen  vorläufigen  Skizzen,  und  als  solche  scheint  sie 
Händel  selbst  betrachtet  zu  haben.  In  den  weiteren  drei 
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»Te  deums«  (Bdur,  Adur,  Ddor;,  welche  er  in  den  Jahren 
4718— 4 7i0  in  Cannons  schrieb,  kommt  er  auf  ganze 
Sätze  und  auf  einzelne  Ideen  seines  Utrechter  »Te  deums« 
fortwährend  erweiternd  und  umgestaltend  zurück.  Das 
Ot.  F.  Hftndel,  erste  in  Bdur  ist  unter  diesen  das  vollkommenste.  In 
Te  iienro  in  B.  der  Anlage  und  dem  Umfang  der  Sätze  steht  es  über 
jedem  Vergleich  mit  dem  Utrechter.  Es  enthält  einen 
einzigen  reinen  Solosatz:  »When  thou  tookest  upon  thee« 
(»Als  Du  auf  dich  genommen«),  eine  sanfte  Arie,  welche 
Händel  später  für  das  Dettinger  »Te  deum«  benutzte.  Alle 
Übrigen  Nummern  sind  Chöre  von  merkwürdiger  Besetzung : 
einfacher  Sopran,  drei  Tenöre  und  Bass.  Zum  Theil 
ziehen  sich  Soli  in  diese  Chorsätze  hinein.  Wenn  man 
irgendwo  die  Freiheit  und  Unbefangenheit  von  Erfindung 
und  Haltung  bewundem  kann,  so  in  diesem  Bdur-»Te 
deum«.  Weltfröhliche  und  andächtig  erhabene  Gedanken 
treten  nahe  aneinander,  Volksfest  und  Gottesdienst  schei- 
nen vermischt  —  und  doch:  ein  Ganzes,  welches  hoch 
über  der  Sphäre  des  Gewolinlichen  steht.  Nirgends  spricht 
die  Kraft  HändePs  stärker  als  aus  dieser  Ungezwungen- 
heit. Leider  ist  das  Werk  bisher  ziemlich  unbenutzt 
geblieben.  An  Reich thum  und  Glanz  der  Instrumentation 
wird  es  von  dem  weltbekannten  Dettinger  »Te  deum«  über- 
troften,  an  innerem  Tonleben  wohl  kaum.  Das  Dettinger 
G.  F.  Hftndel,  »Te  deum«  schrieb  Händel  in  seiner  Stellung  als  Hof- 
Detting^r  Te  componist  zur  Feier  des  Sieges  bei  Dettingen,  an  welchem 
deum.  j[ejjj  König  von  England,  Georg  IL,  persönliche  Verdienste 
zugeschrieben  wurden.  Alle  »Te  deums«  HändePs  stammen 
aus  Perioden,  in  welchen  auch  das  äussere  Leben  des  Com- 
ponisten  unter  glücklichen  Sternen  stand.  Die  Zeit,  in 
der  das  Dettinger  »Te  deum«  entstand,  war  unter  diesen 
sonnigen  Abschnitten  in  HändePs  Leben  einer  der  er- 
quickendsten,  die  Zeit  der  Ruhe  nach  rauhen  Stürmen, 
die  Zeit,  wo  Händel  sich  der  eigenen  Meisterthaten,  der 
Vollendung  von  »Israel«,  »Messias«,  »Samson«  und  »Judas 
Maccabäusa  freuen  durfte.  Die  persönliche  Stimmung  des 
Meisters  mag  wohl  den  grossen  und  auch  flotten  Zug, 
der  durch  das  Dettinger  »Te  deumn  geht,  mit  begünstigt 
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haben.  In  einzelnen  Partien  dieses  Werkes  ist  die  Auf- 
gabe, den  Jubel  und  die  fromme  Dankbarkeit  eines  ganzen 
Volkes  zum  Ausdruck  zu  bringen,  mit  einer  Kraft  und 
Anschaulichkeit  gelöst,  welche  ohne  Vergleich  und  einzig 
colossal  dasteht.  In  vorderster  Linie  steht  unter  diesen 
Partien  der  Eingang  des  ersten  Satzes.  Wir  wissen  von 
»Te  deums«,  in  welchen  die  Componisten  (Sarti,  Neu- 
komm) Kanonen  und  Glocken  zur  Mithilfe  riefen,  von 
anderen  (Paisiello),  in  welchen  Märsche  für  Massencorps 
von  Militärmusikern  eingelegt  waren.  Händel  hat  hier 
solche  erschütternde  Wirkungen,  ohne  Theatercoup  und 
ohne  den  Styl  der  höheren  Kunst  zu  durchbrechen,  er- 
reicht. Trompeten  und  Pauken  —  bei  der  ersten  Londoner 
Händelfeier  im  Jahre  4784  waren  die  ersteren  zu  vierzehn 
besetzt  —  mit  den  Holzbläsern  und  mit  den  Violinen 
abwechselnd  und  zusammentretend,  geben  ein  glänzendes, 
ein  berauschendes  Bild  vom  Jubel  eines  begeisterten 
Volkes  —  nebenbei  in  den  Motiven  mit  der  Einleitung  zu 
Bach's  »Weihnachtsoratorium«  ziemlich  übereinstimmend. 
--  Da  rauschen  breite  Töne  im  Chore  auf  und  mit  einem 
Hauch  ist  das  laute  Treiben  der  naiven  profanen  Freude 
in  die  höhere  Strömung  religiöser,  weihevoller  Andacht 
eingeleitet.  Kein  späterer  Musiker  hat  den  zwingenden 
Eindruck  dieser  Stelle  überboten.  Unter  denen,  welche 
ihm  nahe  zu  kommen  gestrebt  haben,  ist  Brahms  mit  der 
Einleitung  seines  »Triumphliedes«  zu  nennen.  Vieles  im 
Dettinger  »Te  deum«  erinnert  uns  an  andere  Werke  Hän- 
del's:  Der  erste  Dreivierteltakt  —  zu  den  Worten:  »All 
the  earth«  (»Alle  Welt  etc.«)  —  an  eine  Arie  des  »Israela, 
eine  ganze  Periodengruppe  in  »To  the  Cherubim«  (»Stimmt 
an  Cherubim«  etc.)  ist  gleichlautend  mit  einer  im  »Halle- 
lujah«.  Händel  fragte  nicht  nach  der  Originalität  der  ein- 
zelnen Ideen,  sondern  nach  ihrer  Zweckmässigkeit  In 
diesem  Sinne  hat  er  für  dieses  Dettinger  »Te  deum«  auch 
die  Arbeit  eines  anderen  Componisten,  das  »Te  deum« 
des  F.  A.  Urio  mit  benutzt.  Ein  besonderes  Kennzeichen, 
welches  aber  das  Dettinger  »Te  deum«  von  den  anderen 
Compositionen    des  Ambrosianischen  Lobgesanges   aus 
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HändeFs  eigener  Feder  noch  mit  unterscheidet,  liegt 
darin,  dass  dem  jubelnden  Ton  ein  ernst  sinnender,  ge- 
fasster,  ehrfurchtsvoller  die  Wage  hält.  Seinen  Ausdruck 
findet  er  in  feierlichen  Episoden  einzelner  Stimmen,  in 
liturgischen  Gitaten,  namentlich  aber  in  dem  ruhig  fromm 
ausklingenden  Schlusssatze  und  in  der  diesem  Yorher- 
gehenden  herrlichen  Bassarie  »Youch  safe  o  Lord«  (»Be- 
wahre uns  Herr«,  im  lateinischen  Text  »Dignare«),  einem 
Meisterstück  des  Händeischen  Ariosostyls. 

Nach  Händel  waren  es  unter  den  namhaften  Ton« 
setzern,  welche  mit  Compositionen  des  Ambrosianischen 
Hymnus  vertreten  sind,  namentlich  Graun  und  Hasse, 
deren  Arbeiten  weiter  verbreitet  waren.  Auch  ein  »Te  deum« 
N.  Jomelli's,  »das  römische«  genannt,  wird  mit  Aus- 
zeichnung erwähnt,  seheint  aber  nur  selten  aufgeführt 
C.  H.  Qraan,  zu  sein.  Von  Graun  existiren  zwei.  Das  zweite  (in  Ddur), 
Zwei  Te  deumB.  welches  nach  dem  Tode  des  Componisten  in  der  Schloss- 
kapelle zu  Gharlottenburg  i.  J.  4  76S  zur  Feier  des  Hubertus- 
burger.  Friedens  aufgeführt  wurde,  hat  sich  bis  in  die 
dreissiger  Jahre  unseres  Jahrhunderts  in  Choraufführungen 
behauptet.  Die  Chorstimmen,  die  concertirenden  HÖmer 
und  Flöten  und  die  übrigen  Orchesterinstrumente  über- 
decken die  vorwiegend  weichen  Grundgedanken  dieser 
Composition  mit  einer  Fülle  liebenswürdigen  Schmuck- 

A.  Hasse,      werks.    A.  Hasse  werden  fünf  »Te  deums«  zugeschrieben. 

Te  deum.  Das  eine  in  Ddur,  aus  der  mittleren  Periode  des  Tonsetiers 
stammend,  —  noch  i.  J.  4846  bei  Peters  mit  deutschem 
Text  von  G.  W.  Fink  neu  gedruckt  —  erlangte  eine  ausser- 
ordentliche Berühmtheit.  In  Dresden  war  es  das  ständige 
Feststück,  die  Cantoren  in  den  Provinzen  strebten  nach 
ihm  als  der  denkbar  höchsten  Zierde  ihrer  Feiertags- 
musiken. In  der  Kirche  hat  es  bis  auf  den  heutigen  Tag 
seinen  Platz  noch  nicht  ganz  verloren.  Wenn  es  aus 
dem  Concert  verschwunden  ist,  so  liegt  das  an  der  etwas 
zu  alltäglichen  Fröhlichkeit,  mit  welcher  in  dem  Ein- 
gangssatz (»Te  deum  laudamus«)  und  in  dem  fugirten 
Schlusssatz  (»In  te  domine  speravi«)  der  Chor  sich  mit  Lob, 
Dank  und  Bekenntniss  zu  Gott  dem  Herrn  wendet.  In  den 
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übrigen  Partien  geht  der  Ton  glänzender  Lebendigkeit, 
welcher  nns  die  Messen  Hasse's  verleidete,  nicht  über 
das  beim  »Te  denm«  zulässige  Maass.  Bei  diesem  Stücke 
hat  die  Kirche  fast  immer  der  profanen  Tonkunst  erlaubt, 
mit  einzustimmen.  In  dem  Hasseschen  »Te  deum«  macht 
letztere  von  diesem  Rechte  mit  der  flotten  Orchesterphrase 
Aüdsro  unL  Gebrauch,  welche  in  der  Form 

j^'jln  f  IfjVr  ^  r  ^*Tl'  ^^^  Zwischenspielen  und  Be- 
ffr  "  K  »  M^U^iiJ     J  4        gleitungsmotiven    die   ganze 

Composition  dnrchzieht.  Sie  klingt  in  die  vorwiegend  ein- 
fachen, oft  sehr  eigenthümhch  gruppirten  und  mächtig 
ergreifenden  Sätze  des  Sängerchors  hinein,  so  wie  der 
Lärm  der  jubelnden  Menge  draussen  vom  Platze  her  ins 
Innere  der  Kirchenhallen  schallt.  Das  ganze  »Te  deum« 
erhält  durch  die  Durchführung  dieses  leitenden  Motivs 
den  Charakter  einer  einzigen  grossen  Scene,  seine  Form 
einen  Reiz,  welcher  Hasse's  geistiges  Bigenthum  allein 
war.  Die  Mitte  des  »Te  deums«  wird  von  einer  maassvollen 
und  passenden  Arie  über  die  Worte  »Salvum  fac  populum 
tttum«  gebildet. 

Aus  der  grossen  Menge  hausbackener  Gelegenheits- 
compositionen,  welche  in  dem  letzten  Drittel  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  von  bekannten  Tonsetzern  wie 
Brixi,  Ciampi,  Gazzaniga  über  das  »Te  deum«  ge- 
schrieben wurden,  erhebt  sich  das  kleine  »Te  deum« 
Mo  zart 's  vom  Jahre  4770.  Es  entstand  auf  Bestellung  W.  A.  Mourt, 
der  Kaiserin  Maria  Theresia.  Merkwürdiger  Weise  hat  die  Te  denm. 
Begleitung  keine  Blasinstrumente.  Den  Höhepunkt  des 
Werks  bildet  die  Doppelfüge  über  »In  te  domine  speravi«. 
Ein  interessantes  »Te  deum«  jener  Periode  ist  auch  das 
von  Ferradini.  Es  besteht,  wie  die  alten  englischen, 
aus  einer  Menge  kleiner  Sätze.  Alle  diese  einzelnen 
BUder  sind  aber  mit  ausgezeichneter  Sorgfalt  ausgeführt. 
Als  ein  »Te  deum«,  welches  sich  auf  den  Programmen  des 
letzten  Jahrzehntes  des  vergangenen  Jahrhunderts  häufiger 
findet,  ist  das  von  Bhregott  Weinlig  zu  nennen.  Die 
durch  Kunstwerth  und  Verbreitung  bedeutendste  Com-  j,  Haydn, 
Position  der  Periode  ist  das  zweite  »TedeumaJ.Haydn's     Te  danm. 
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(vom  Jahre  4800),  welches  mit  dem  —  auch  vielen  anderen 
Compositionen  der  Hymne  untergelegten  —  deutschen 
Texte  von  Clodius :  »Sieh  die  Völker  auf  den  Knieen«  noch 
heute  bei  Kirchen  auf führungen  viel  benutzt  wird.  In  der 
Behandlung  einzelner  Textstellen  (»Sanctus«  z.  B.)  stimmt 
es  mit  dem  Hasse'schen  »Te  deuma  überein,  nimmt  aber 
den  Festton  im  Ganzen  um  einige  Grade  feierlicher.  Durch 
die  Einfügung  hochernster,  pathetischer  Episoden  (»Te  ergo 
quaesumuscr,  »sine  peccato«  und  »non  confundar  in  aeter- 
numa)  ist  ihm  ein  Zug  von  Schönheit  gegeben,  welcher 
es  dem  Dettinger  »Te  deum«  Handelns  geistig  näher 
bringt. 

Von  den  vielen  Compositionen  des  »Te  deum«,  zu 
welchen  die  Kriegsperiode  Napoleon*s  I.  Veranlassung 
gab,  ist  keins  zu  bleibender  Bedeutung  gelangt.  Als 
solche,  welche  wenigstens  in  der  Zeit  ihrer  Entstehung 
und  in  den  nächsten  Jahren  einen  grösseren  Erfolg  ern- 
teten, sind  das  erste  von  J.  v.  Seyfried  (C  dur)  zum  Ein- 
zug des  Kaisers  von  Oesterreich  i.  J.  48H  componirte,  das 
von  G.  Weber  und  das  von  F.  Himmel  zu  erwähnen. 
Das  letztere  ist  vielleicht  die  ausführlichste  Composition 
der  Ambrosianischen  Hymne.  Auch  die  drei  »Tedeums«von 
dem  bis  zur  Mitte  dieses  Jahrhunderts  als  Kirchenmusiker 
noch  sehr  geschätzten  Aug.  Bergt,  welche  in  diese  Zeit 
fallen,  genossen  ein  allgemeines  Ansehen.  Wie  die 
anderen  Werke  dieses  Tonsetzers,  zeigen  auch  diese 
»Te  deums«  in  den  Themen  und  ihrer  Ausführung  Mozart- 
schen  Einfluss;  aber  in  ihrer  Anlage  herrscht  eine  er- 
freuliche ürsprünglichkeit,  Einfachheit  und  Grösse  des 
Styls.  Namentlich  das  dritte  (op.  49)  wirkt  mit  der  Gegen- 
überstellung von  recitativartigen  Solosätzen  und  Chor- 
stellen sehr  glücklich.  Mit  den  Bergt'schen  Compositionen 
des  Lobgesangs  concurrirten  die  von  J.  G.  Schicht,  der 
das  »Te  deum«  dreimal  componirte,  einmal  nach  dem 
Text  von  Klopstock.  Gedruckt  sind  nur  ein  lateinisches 
vom  Jahre  4  824 ,  welches  sich  an  die  Händel'sche  kurz- 
sätzige  Form  anschliesst  und  neben  wirklich  erhabenen 
Stellen  auch  einige  schwächliche  in  Naumann's  Weise 
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enthält,  und  das  »Te  deum«  (nach  der  Parodie  Witschel's) 
vom  Jahre  4822.  Dasselbe  (dem  Universitätssängerverein 
zu  St  Pauli  gewidmet)  gehört  mit  den  »Te  deums«  von 
F.  A.  Häser  und  B.  Klein  zu  den  bedeutenderen  Com- 
positionen  für  Männerchor,  welche  wir  aus  jener  Periode 
besitzen.  Nach  Bergt  und  Schicht  haben  Abt  Vogler  und 
W.  Tomaschek  Compositionen  des  »Te  deums«  geliefert, 
welche  sich  durch  Selbständigkeit  auszeichneten.  Eine 
praktische  Bedeutung  gewannen  jedoch  dieseArbeiten  nicht. 
In  Frankreich  sind  in  der  Periode  von  Bergt  und  Schicht 
die  drei  »Te  deums«  von  J.  F.  Lesueur,  dem  Componisten 
der  »Barden«,  einem  auch  auf  dem  Gebiete  der  Kirchen- 
musik originellen  Tonsetzer  (5  Messen,  2  Passionen,  4  »Sta- 
baUetc.)  hervorzuheben.  Das  »Te  deum«  von  Berlioz,  H.  Berlios, 
welcher  in  neuerer  Zeit  häufig  mit  Lesueur  in  Zusammen-  Te  demu. 
hang  gebracht  wird,  ist  als  Theil  einer  unausgeführt  ge- 
bUebenen  grossen  musikalischen  Epopöe  auf  Napoleon  I. 
entworfen.  Berlioz,  dachte  sich  dieses  »Te  deum«  in  dem 
Augenblicke  angestimmt,  wo  der  Consul,  vom  italienischen 
Feldzug  zurückgekehrt,  Notre  Dame  betritt.  Für  diesen 
gewaltigen  Dom  sind  die  Wechselaccorde  von  Orchester 
und  Orgel,  sind  die  drei  Chöre  (zwei  dreistimmige  und 
ein  einstimmiger,  mit  Männern  und  300  Kindern  zu  be- 
setzender) und  eine  Menge  anderer  Effecte  des  Werkes 
berechnet.  Die  Fantasie  des  Tonsetzers  war  mehr  von 
dem  Bilde  einer  grossartigen  kirchlichen  Cermonie  erfüllt, 
als  von  den  Worten  des  Textes  selbst.  Dieses  »Te  deum« 
ist  noch  viel  theatralischer  als  das  »Requiem«  von  Berlioz 
und  voll  von  der  künstlichen  Monotonie  liturgischer 
Motive,  colossaler  Psalmodien  und  der  Steifheit  tenden- 
ziöser Contrapunktik.  Bei  allen  Eigenheiten  wird  man 
ihm  aber  einen  hochfeierlichen  und  fesselnden  Grundton 
nicht  absprechen  können.  Der  musikalisch  schönste 
Satz  ist  »Tibi  omnes  angeli«,  ein  Stück  von  der  besonderen 
fast  gewaltsamen  Innigkeit  Berlioz^s.  Im  Jahre  4  835  ge- 
schrieben, ist  das  Werk  erst  4853  (zu  London),  von  da 
ab  bis  4  883  (Bordeaux)  nicht  wieder  aufgeführt  worden. 
Seit  4  884    hat   es   in  Deutschland  die  Aufmerksamkeit 
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erregt.   Die  Partitur  ist  schwer  zu  haben,  dagegen  darf  der 
englische  Glavierauszug  auf  Verbreitung  rechnen. 

Aeusserst  schwach   ist   die  jüngste  Greneration   der 

Tonsetzer  mit  Compositionen  des  «Te  deums«  im  Concert- 

J.  Bieti,      repertoir    vertreten.    Ausser    dem    für    Männerstimmen 

MiL^*^"/'*'    geschriebenen  »Te  deum«  von  J.  Rietz,  einer  tüchtigen, 
für   das  Dresdener    Sängerfest  (i.   J.    4  866)   bestimmten 

A.  Bmokner,  Gelegenkeitsarbeit,  hat  nur  das  von  Anton  Brückner 
Te  deum  in  c.  (f^  gemischten  Chor ,  Soli  und  Orchester)  componirte 
ausserhalb  des  Ortes  der  Entstehung  und  ersten  Aufführung 
das  Interesse  bestimmter  Kreise  gefunden.  Den  Text  be- 
handelt diese  Composition  mit  einer  in  der  Geschichte 
des  »Te  deums«  einzigen  Subjectivität:  Die  Elemente  des 
Zagens  und  Bangens  stehen  dermaassen  im  Vordergrund 
der  Bruckner'schen  Musik,  dass  der  Charakter  und  Zweck 
eines  Lobgesanges  ernstlich  gefährdet  erscheinen.  Auch 
der  innere  musikalische  Ausbau  dieses  »Te  deums«  erregt 
viele  Bedenken  und  lässt  in  der  Wahl  von  einzelnen  The- 
men, in  der  Durchführung  barocker  Begleitungsmotive, 
in  der  unmotivirten  Hingabe  an  rein  musikalische  Ideen, 
welche  zum  Theil  auch  noch  Reminiscenzen  aus  Werken 
Wagner's  sind,  den  durchgebildeten  Geschmack  und 
die  Reife  des  künstlerischen  Wesens  empfindlich  vermis- 
sen. Kein  Zweiter  unter  den  neueren  Tonsetzem  zeigt 
die  fatale  Aehnlichkeit  mit  der  zwiespältigen  Natur  des 
überbildeten  Abt  Vogler  so  stark  wie  Brückner.  Aber 
Grösse  der  Intentionen  und  der  Stimmung  wird  man 
diesem  »Te  deum«  nicht  absprechen  können.  Namentlich  in 
den  kurzen,  breit  rhythmisirten  Schlusswendungen  seiner 
kurzgestalteten  Sätze  rührt  und  ergreift  das  Werk  oft 
tief.  Dem  Schlusssatz,  in  welchem  ein  Motiv  aus  dem 
Adagio  von  Bruckner*s  eigner  E  dur-Sinfonie  eine  hervor- 
tretende Stelle  einnimmt,  darf  dieses  Zeugniss  im  ganzen 
Umfang  ausgestellt  werden. 


Der  grösste  Theil  der   frei  gedichteten   kirchlichen 
Hymnen,  zu  welcher  Gruppe  »Stabat«  und  »Te  deum«  ge- 


hören,  fand  seine  Verwendung  beim  6 r aduale  und  beim 
Offerte ri um.  Graduale  und  Oifertorium  sind  Einlage- 
stücke in  der  Messe.  Das  erstere  steht  zwischen  »Gloria« 
und  »Credo«,  das  letztere  zwischen  diesem  und  dem  »Sanc- 
tas«.  Das  Graduale  wurde  gesungen,  während  der  Lector 
die  Stufen  fgradus)  zu  dem  Lesepult  hinaufstieg,  das  Offer- 
torium  während  die  Gemeindeglieder  ihre  Gaben  und 
Opfer  vor  dem  Altar  niederlegten  (offere).  Der  fromme 
Brauch  der  früheren  Christenzeit  ist  längst  erloschen, 
das  beseitende  Musikstück  aber  und  sein  Name  sind  im 
Hochamt  erhalten  geblieben.  In  der  Regel  sind  Graduale 
und  OfTertorium  kurz,  im  Inhalte  je  nach  der  kirchlichen 
Festzeit  bald  ernst,  bald  freudig.  Einzelne  besonders  be- 
tiebte  Texte  sind  unzählbar  oft  componirt  worden:  »Tantum 
»go«,  »0  salutaris  hostia«,  »Ave  Maria«  und  andere  Marien- 
hymnen in  erster  Linie.  Alle  Stylarten  sind  an  der 
Geschichte  dieser  Compositionen  betheiligt,  seit  dem  Be- 
stehen der  Instrumentalmesse  jedoch  sind  Graduale  und 
OfiPertorium  in  der  überwiegenden  Mehrzahl  der  Fälle  als 
Gesangsoli  componirt  worden,  sehr  häufig  bravourmässig 
auf  äusserliche  Musikwirkung  und  ConcertefTecte  gerich- 
tet. Beim  Graduale  und  Offertorium  hat  die  Kirche  nur 
zu  oft  beide  Augen  zugedrückt.  Es  giebt  heute  noch 
grosse,  gebildete  Städte,  in  deren  Zeitungen  man  Sonn- 
abend lesen  kann,  welche  Cradualen  und  Offertorien  am 
nächsten  Tage  in  den  einzelnen  Kirchen  aufgeführt 
werden,  wer  dabei  das  Solo  singt,  wer  das  obligate 
Soloinstrument  dazu  und  wer  die  Orgel  spielt.  Doch 
finden  wir  in  beiden  Gattungen  auch  manche  Kleinode 
der  kirchlichen  Tonkunst.  Um  Bekanntes  zu  nennen: 
Palestrinas's  »0  hone  Jesu«,  »Adoramus  te«,  Haydn^s  «In- 
sanae  vanae  curae«,  Mozart's  »Ave  verum  corpus«  sind 
als  Gradualen  und  Offertorien  entstanden.  Soweit  aus 
der  Gattung  Chorwerke  in  Betracht  kommen ,  welche  im 
heutigen  Concert  eingebürgert  sind,  sollen  sie  in  der  Ru- 
brik Motetten  ihren  Platz  mit  erhalten. 

Der  Gruppe  der  frei  gedichteten  Hymnen  steht  eine 
andere  gegenüber:  die  der  biblischen  Hymnen.    Ihr  Text 
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ist  Wort  der  heiligen  Schrift.  Die  Psalmen  (cantica  Da- 
vidis)  bilden  den  grössten  Theil  dieser  Gattung.  Im  Rang 
stehen  ihnen  die  dem  neuen  Testament  entnommenen 
Hymnen:  die  sogenannten  cantica  majora:  der  Lobge- 
sang der  Maria,  der  Lobgesang  des  Zacharias  und  der  Lob- 
gesang des  Simeon  jedoch  voran.  Der  .'erste  dieser  drei 
cantica  majora,  das  sogenannte  «Magnißcat«,  gehört  mit 
dem  »Te  deum«  und  dem  »Stabat  mater«  zu  den  grössten 
Hymnen  compositionen  und  ist  unter  den  biblischen  Hymnen 
am  meisten  in  Musik  gesetzt  worden.  Da  das  »Magnificat« 
liturgisch  nur  eine  Nebenstellung  einnimmt,  so  wird 
man  die  Gründe  für  diese  Bevorzugung  in  der  Natur 
seiner  Poesie  suchen  dürfen.  Das  Wunder  der  Engels- 
erscheinung, aus  welcher  er  hervorgegangen,  der  Grand- 
ton schlichter  kindlicher  Demuth  in  den  Worten  der  durch 
die  Verkündigung  so  plötzlich  zu  unvergleichlichen  Ehren 
berufenen  Jungfrau,  machen  diesen  Lobgesang  zu  einem 
der  eigen  thümlichsten  und  schönsten  unter  den  Hymnen 
aller  Litteraturen.  Die  musikalische  Fantasie  wird  noch 
dazu  durch  den  Reichthum  anschaulicher  und  zu  einander 
contrastiren  der  Einzelbilder  in  Bewegung  gesetzt,  welche 
der  Lobgesang  einfach  zusammenstellt.  Da  stehen  die 
Schicksale  der  Armen  und  der  Hoffärtigen  dicht  neben 
einander.  Bei  den  Tonsetzem  des  sechzehnten  und  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  kamen  noch  zwei  weitere  Eigen- 
schaften des  »Magnificat«  wesentlich  in  Betracht.  Die  for- 
melle Eintheilung  der  Hymne,  welche  die  Anlage  in  einer 
Reihe  kurzer  Sätze,  die  dem  damaligen  Stand  der  Kunst 
natürlichste  Stylgattung,  an  die  Hand  gab,  war  die  eine. 
Die  andere  war  die  Volksthümlichkeit  des  Mariencultus 
überhaupt  So  sehen  wir  denn  die  Componisten  der  Vocal- 
periode  immer  wieder  zum  »Magnificat«  zurückkehren  und 
die  acht  Psalmentöne  (Ritualmelodien,  welche  die  Gre- 
gorianische Liturgie  für  die  verschiedenen  Festzeiten,  in 
welchen  der  Lobgesang  gesungen  werden  konnte,  bot)  von 
Neuem  bearbeiten.  Viele  veröffentlichten  ihre  »Magnificats* 
in  Folgen  von  Büchern,  eine  nach  der  anderen.  Von 
Orlando  di  Lasso  wurden  in  Stimmen  hundert  «Magni- 
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ficats«  gedruckt,  von  Palestrina  drei  Bücher.  Verhält- 
nissmässig  viele  dieser  »Magnißcats«  der  Vocalperiode 
liegen  heute  in  Partiturausgaben  vor.  Wir  nennen  nach 
dem  Alphabet  F.  Anerio,  J.  Fuchs,  G.  Gabrieli  (ein 
8 st.  und  ein  12 stimmiges),  0.  di  Lasso  (etliche  fünfzig  in 
Proske  undCommer),  Lotti,  Lemaistre,  L.  Marenzio, 
G.  B.  Martini,  C.  Morales,  M.  Navarro,  D.  Ortiz, 
G.  P.  da  Palestrina  (fünfunddreissig*)),  G.  Pitoni,  R. 
de  Pareja,  B.  Ribera,  F.  Suriano,  A.  deTorren- 
tes,  H.  de  Vargas,  A.  Willaert,  C.  de  Zaccariis. 
Aus  Novello's  bereits  berührter  Sammlung  würde  sich 
diese  Liste  mit  einer  Reihe  von  »Magnificats«  englischer 
Tonsetzer,  unter  denen  auch  H.  Pure  eil,  vervollständi- 
gen lassen.  »Magnificats«  deutscher  Tonsetzer  und  auf 
den  deutschen  Text  componirt,  besitzen  wir  in  neuer  Par- 
titurform von  L.  Hassler  und  J.  H.  Schein.  Die  Zahl 
vpn  alten  Stimmenausgaben  ist  auch  bei  uns  bedeutend 
gross.  Als  historisch  interessante  Werke  nennen  wir  aus 
ihnen  die  »Magnificats«  von  J.  Walther,  Luther's  Freund. 
Wie  beliebt  auch  in  Deutschland  die  »Magnificats«  waren, 
das  beweist  die  Thatsache,  dass  der  Augsburger  Speth 
noch  im  Jahre  4  698  acht  solcher  Compositionen  auf  die 
Orgel  übertragen  herausgab.  R.  Schlecht  (a.  a.  S.  265) 
theilt  ein  altes  deutsches  »Magnificat«  eines  unbekannten 
Verfassers  mit,  welches  die  volksthümliche  Stellung,  welche 
dieser  Lobgesang  in  Deutschland  einnahm,  ebenfalls  sehr 
anschaulich  kennzeichnet.  Dieses  »Magnificats  zur  Auf- 
führung in  der  Weihnachtszeit  bestimmt,  geht  auf  den 
sogenannten  fünften  Ton. 

AUefro. 

I  f  r  r  1 1'  r  'rTr-~FPF=M-^  -i 


Ma  .         .     fni.fi.eat      »  .  ni.ma      m«  .  a        Do .  mi  .    num. 

Dieses  Grundthema  (cantus  firmus)  erödnet  das  »Exulla- 
vitc,  das  »Quia  fecit«,  das  »Fecit  potentiam«,  »Esurientes», 
das  »Sicut  locutus  est«  und  das  dem  Lobgesang  wie  auch 


*)  In  der  GesammUuBgabe  von  Breitkopf  u.  Härtel 
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den   Psalmen   in   üblicher  Weise   mit   vorausgehendem 
MGloria«  angehängte  »Sicut  erat«,  —  also  jeden  der  sechs 
S&tze,  in  welche  das  »Magnificat«  getheilt  zu  werden  pflegt. 
Es  wird  am  Anfang  in  der  bekannten'  nachahmenden 
Weise  durch  alle  vier  Stimmen  geführt,  aber  schon  nach 
der  ersten  Durchführang  einer  von  ihnen   allein  über- 
lassen, welche  es  in  grosser  rhythmischer  Dünung  me- 
lodisch todt  bis  zum  Ende  des  Satzes  durchzieht.     Die 
anderen  drei  singen  wfihrend  dem  bekannte  Weihnachts- 
lieder, im  »Et  exnltavit«  das  »Resonet  in  landibus«,  im 
zweiten  Satz:  »In  dulci  jnbilo,  nun  singet  und  seid  froh« 
und  so  weiter:   lateinisch  und  deutsch  durcheinander. 
Ja  die  Naivetät  geht,  ähnlich  wie  in  der  Malerei  des 
Mittelalters,  welche  selbst  die  Passionsbilder  mit  Storch- 
nestem  und  anderen  Volksspässen  belebte,  wiederholt 
bis  zu  Citaten  aus  der  Coupletmusik  jener  Zeit:  Tacte 
lang  erklingen  in  allen  drei  oder  in  nur  einer  Stimme 
die  wohlbekannten  Refrains  »Bombon  Gucu«  und  andere. 
Die  Krankheitserscheinungen  der  ganzen  kirchlichen  Com« 
Position  der  Vocalperiode!    Das  »Magnificat«  hat  mit  den 
Messen  und  Motetten  aber  auch  die  legitimen  Stylgesetze 
gemein.     Es  entwickelt  sich  über  einen  cantus  firmus 
d.  i.  eine  rituale  Grundmelodie,  welche  in  allen  Sätzen 
mehr  oder  weniger  rein  oder  umgeformt  wiederkehrt,  ganz 
ähnlich  wie  das  bei  den  Messen  auseinandergesetzt  wor- 
den ist.  Dass  zum  cantus  firmus  statt  des  einen  der  so- 
genannten acht  Magnificattöne  (Psalmtöne)  ein  weltliches 
Lied  gewählt  wurde,  wie  man  in  der  Messe  häufig  that, 
kam  beim  »Magnificat«  nur  ausnahmsweise  vor.  Einen  sehr 
häufigen  Gebrauch  von  dieser  Ausnahme  hat  Orlando 
di  Lasso  gemacht,  dessen  Compositionen  des  Mariani- 
schen  Lobgesanges  zu  den  reizvollsten  Ton  werken  ge- 
hören, welche  wir  im  a  capella-Style  besitzen.    Eigen  ist 
ihnen  ein  freier  Styl,   der  sich  an   den  kirchüchen  Ton 
nicht  bindet,  eine  freie  Mischung  von  tiefsinnigem  und 
kindlichem  Wesen  und  ein  Reichthum  an  fantasievollen 
Motiven,  welche  die  einzelnen  Textbegriffe  natürlich  und 
höchst  anschaulich  beleben.   Diese  »Magnificats«  sind  eine 
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Fundgrube  von  treffenden  Zügen  musikalischen  Klein- 
lebens, und  manche  Wendungen,  welche  bei  späteren 
Componisten  bei  der  Wiedergabe  des  »dispersit«  und  des 
»dimisit«  als  typische  wiederkehren,  können  direct  auf 
den  Münchener  Meister  znrückgeführt  werden.  Der  frische 
angeregte  Zug,  welcher  diese  Compositionen  von  Grund 
aus  erfüllt,  erstreckt  sich  auch  auf  einen  grossen  Theil 
der  Bicinia  mit,  der  in  anderen  Chorwerken  jener  Pe- 
riode oft  seltsam  berührenden  Duette,  durch  welche  die 
Tonsetzer  ihren  kirchlichen  Bauten  klangliche  Abwechse- 
lung zu  geben  suchten.  In  den  katholischen  Kirchen  des 
Cäcilienbereichs  sind  diese  »Magnificats«  des  Orlando 
heute  nicht  fremd.  Auch  im  Concert  würden  sie  sich  be- 
währen. Als  zur  Einführung  in  dieses  Kunstgebiet  des 
Münchner  Meisters  besonders  geeignetes  Stück  kann  das 
»Magnificat  Qnarti  Toni«  genannt  werden,  das  Commer 
als  24.  Nummer  des  II.  Bandes  seiner  »Musica  sacra«  ver- 
öffentlicht hat.  Der  phänomenale  Wechsel  zwischen  Moll 
CDur  an  der  Stelle  »spiritus  meus«  im  ersten  Satz  giebt 
von  dem  kühnen  Harmoniegebrauch  des  Lasso,  durch 
den  er  sich  in  erster  Linie  von  Palestrina  und  den  Ita- 
lienern unterscheidet,  einen  hellen  Begriff  und  prägt  das 
Bild  dieses  wunderbar  kraftvollen  Tonsetzers  ein  für  alle- 
mal ein.  Bemerkt  sei,  dass  für  Concertaufführungen  dem 
»Exultavit«  die  liturgische  Intonation  des  »Magnificat«  vor- 
auszuschicken ist.  Man  überträgt  sie  am  besten  dem 
Unisono  sämmtlicher  Männerstimmen.  Eins  von  den 
»Magnificatso  Lasso's,  deren  Wirkung  keinem  Zweifel 
unterliegt,  ist  ferner  das  über  »Beau  le  Cristal«.  Es  ist 
eins  von  den  mehreren  «Magnificats«,  in  welchen  Orlando 
tiefe  Lagen  der  unteren  Stimmen  vermieden  hat.  Auch 
andere  Tonsetzer  der  Vocalperiode  haben  »Magnificats« 
ohne  eigentliche  Bässe  geschrieben.  Man  kann  in  diesem 
Punkte  vielleicht  eine  Rücksicht  auf  die  geschichtliche 
Persönlichkeit  der  Sängerin  dieses  Lobgesanges  erblicken. 
Sie  war,  wenn  diese  Auffassung  überhaupt  gelten  soll, 
jedenfalls  weit  davon  entfernt,  eine  Regel  zu  sein.  Es 
stehen  diesen  hochliegenden  »Magnificats«  auch  solche  für 
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Männerstimmen  gegenüber.  Selbst  in  der  Zeit  des  be- 
gleiteten Sologesangs  haben  die  Componisten  ihre  »Mag- 
nificats«  nur  sehr  selten  persönlich  oder,  wenn  man  so 
will,  dramatisch  gehalten.  Die  kleine  Gruppe  von  Com- 
positionen,  welche  den  Lobgesang  der  Maria  in  Form 
von  reinen  oder  vom  Chor  unterstützten  Solocantaten 
(für  Sopran  oder  Alt)  behandeln,  besteht  vorwiegend  aus 
Arbeiten  des  neunzehnten  Jahrhunderts.  Morlacchi,  Neu- 
komm, Fröhlich,  Klein  sind  die  bekanntesten  unter  den 
betrefTenden  Tonsetzern.  Unter  den  älteren  Meistern  wird 
S.  Bach  ein  kleines  »Magnificat«  für  eine  Solostimme  zu- 
geschrieben. Es  ist  jedoch  neuerdings  verschollen.  Die 
Soloform  tritt  beim  »Magnificat«  viel  mehr  zurück  als  beim 
»Stabat«.  Von  den  liturgischen  Rücksichten  abgesehen, 
waren  es  die  kräftigen  Bilder  im  Texte  und  die  ausser- 
ordentHche  Schönheit  der  Ritualmelodien,  welche  die 
Componisten  bei  der  Bearbeitung  dieses  Lobgesangs  ganz 
unwillkürlich  zum  Chore  drängten. 

Von  den  Compositionen  des  »M  agnificats«,  welche  wir 
aus  der  Vocalperiode  besitzen,  sind  nur  äusserst  wenige 
im  Concert  vertreten.  In  früheren  Jahrzehnten  wurde 
verhältnissmässig  am  häufigsten  das  vierstimmige  von 
A.  Lotti  aufgeführt,  ein  Werk,  welches  der  Poesie  und 
Plastik  im  Ausdruck  zwar  entbehrt,  aber  durch  formelle 
Vorzüge,  Verbindung  von  Anfang  und  Endsatz,  feine, 
geist-  und  kunstvolle,  dabei  fliessende  Verknüpfung  der 
Stimmen  sehr  schön  wirkt.  Besonders  gelungen  ist  in 
dieser  Arbeit  die  Einfügung  der  schönen  Gregorianischen 
Grundmelodie.  (Es  ist  der  sogenannte  fünfte  Ton  des 
»Magnificat«,  derselbe,  welcher  oben  citirt  worden  ist.) 
Die  dem  Chorsatz  in  der  Breitkopfschen  Ausgabe  bei- 
gegebene Orgelstimme  ist  entbehrlich,  wie  bei  vielen 
Chorwerken  des  4  7.  Jahrhunderts. 

Unter  den  ersten  »Magnificats«  aus  der  Instrumental- 
periode sind  die  von  A.  Caldara  und  Fr.  Durante 
hervorzuheben.  Caldara  brachte  zwei  »Magnificats«  in 
Umlauf,  von  denen  namentlich  das  zweite  (in  D  mit 
grossem  Orchester)  bedeutendes  Ansehen  erlangte.    Auch 
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Seb.  Bach  hat  dasselbe  eigenhändig  abgeschrieben.  Das 
Werk  ist  heute  noch  auf  vielen  Bibliotheken  handschrift- 
lich zu  finden,  aus  der  Praxis  aber  verschwunden,  —  wir 
müssen  sagen:  leider,  und  wir  dehnen  dieses  Bedauern 
auf  Caldara  als  Componist  kirchlicher  Musik  im  Allge- 
meinen aus.  Er  ist  auf  diesem  Gebiete  eine  der  bedeu- 
tendsten Kräfte,  eine  hoheitsvolle  Erscheinung  namentlich 
in  der  Behandlung  des  alten  antiphonischen  Styls. 

Das  »Magnificat«  von  Fr.  Durante  liegt  in  ver-  Fr.  Duraate, 
schiedenen  neueren  Partiturausgaben  vor  und  erscheint  Magnificat 
in  der  Bearbeitung  von  R.  Franz,  welche  das  nur  aus 
zwei  Violinen  bestehende  Originalorchester  an  der  Hand 
der  Orgelstimme  zweckmässig  erweitert,  nicht  selten  auf 
den  heutigen  Programmen.  Das  Werk  steht  in  seinem 
Style  noch  vorwiegend  auf  dem  vocalen  Boden;  die  In- 
strumente tragen  keine  wesentlichen  Ideen  hinzu  und  der 
Einfluss  der  neuen  Periode  äussert  sich  im  Chorsatz 
hauptsächlich  nur  durch  eine  grössere  rhythmische  Be- 
weglichkeit. Das  »Magnificat«  Durante's  ist  aber  eins  der 
liebenswürdigsten;  im  gewissen  Sinne  darf  es  als  das 
Ideal  einer  Composition  des  Lobgesanges  betrachtet 
werden.  Die  Verschmelzung  eines  bräutlich  frohen,  hei- 
tern naiven  Tons  mit  einer  gehobenen  kirchlich  heiligen 
Stimmung  giebt  dem  »Magnificat«  von  Durante  eine  Eigen- 
art, die  es  von  allen  anderen  unterscheidet.  Formell  ist 
es  ausgezeichnet  durch  die  Plastik  der  Themen,  die  zum 
Theil  sofort  wie  Volkslieder  in  Ohr  und  Herzen  haften, 
und  durch  die  meisterhafte  Ausnutzung  des  thematischen 
Materials,  Die  schönen  Weisen  kommen  allen  Stimmen 
zu  Gute.  Dem  ersten  sehr  breit  ausgeführten  und  dem 
letzten  Satze  liegt  als  Grundthema  der  sogenannte  erste 
Ton  des  »Magnificats«  unter: 

ii^Hf-f  pif  IM'  \t  r  r  h-f-ir  r  ir   ■ 

IC«.      .    gni^n.sst      «.Bl.ma.     im.«       D«.mi. 


Nach  immer  anderen  und  immer  froh  bewegten  Seiten- 
blicken, welche  die  Stimmen  einander  nachthun,  kehren 
sie  immer  wieder  freudig   pathetisch  zu   dieser  Haupt- 
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melodie  zurück.  Namentlich  den  ersten  Satz  gruppirt  und 
beherrscht  sie  in  einer  grossartigen  Entschiedenheit.  Wenn 
Durante  mit  einer  bezwingenden  und  eignen  Meisterschaft 
den  Ton  des  Lobgesanges  festhält,  so  ist  er  doch  von  Ein- 
tönigkeit weit  entfernt.  Das  Bild  hat  die  frappantesten 
Schatten;  aber  sie  sind  mit  einer  überlegenen  Kürze 
punktirt.  Wir  finden  solche  belebende  Contraste  bei  der 
Erwähnung  der  »humilitas«  (im  ersten  Satz),  der  »Miseri- 
cordiae«  im  zweiten  u.  s.  w.  Dasjenige  der  aus  dem  Ganzen 
hervortretenden  Einzelbilder,  welches  der  Componist  am 
ausführlichsten  und  mit  besonderer  Hingabe  ausgeführt 
hat,  ist  die  Stelle  »dispersit  superbos«.  Die  stolz  weg^ 
streifende  Bassfigur,  die  klägliche  Harnfonie  (eis  es  g)  mit 
der  das  Tutti  darauf  antwortet,  wirken  ungemein  male- 
risch. Solosätze  hat  das  »Magnificat«  Durante 's  nur  zwei 
und  zwar  in  Gestalt  von  Duetten:  den  ersten  kurz,  aber 
in  einem  eignen  Ausdruck  von  Ernst  bei  den  Worten: 
»et  misericordiae  ejus«,  der  andere  ausgeführtere  zu  den 
Worten    »suscepit    Israel«    vertritt    in    dem   Hauptthema 

^_    ff  .  ji -      t  -ft  .  o  _      _        T.    am  stärksten  die 

yH7|fi_^-^r    tPiPrP  L^^  volksthümlich 
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Position.  Die  Anlage  von  Durante's  »Magnificat«  ist  im 
Wesentlichen  eine  dreitheilige.  Das  »Magnificat«  und 
das  »Sicut  erat«  bilden  grosse,  einander  entsprechende 
Seitenfiügel:  der  Mittelbau  umfasst  klargegliedert,  aber 
ohne  trennende  Einschnitte,  den  ganzen  Texttheil  von  »et 
misericordiae«  bis  zum  »Gloria  patri«. 

Die  heute  bekannteste  und  am  häufigsten  zur  Auf- 
führung gelangende  Coniposition  des  Lobgesangs  Mariae 
J.  8.  Bach,  ist  das  sogenannte  grosse  oMagnificat«  von  J.  S.  Bach. 
Magnificat  (in  D).  Wir  besitzen  das  Werk,  welches  Spitta  in  das  Jahr  1723 
setzt,  in  einer  ersten  und  einer  zweiten  Bearbeitung.  Jene 
hat  Pölchau  schon  i.  J.  iSU  im  Druck  herausgegeben,  die 
letztere  wurde  von  der  Bachgesellschaft  im  Jahre  4  862 
veröffentlicht  und  sie  wird  neueren  Aufführungen  (häufig 
mit  Einrichtung  des  in  den  Trompeten  schweren  Or- 
chesters) in  der  Regel  zu  Grunde  gelegt.    Das  »Magnificat« 
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Bach's,  welches  als  Ganzes  schon  wegen  der  Kürze  seiner 
Formen  nicht  mit  den  Passionen,  der  HmoU-Messe  oder 
den  ersten  Cantaten  in  eine  Reihe  gestellt  werden  kann 
und  uns  als  eine  Arbeit  erscheint,  bei  der  Bach,  so  wie 
es  Händel  und  die  Componisten  des  4  7.  Jahrhunderts  so 
oft  thaten,  die  Vorlagen  anderer  (italienischer)  Compo- 
nisten benutzt  hat,  nimmt  doch  unter  den  Werken  des 
Tonsetzers  einen  eignen  Platz  ein  durch  die  Kraft  seiner 
knappen  Chöre.  Unter  den  Arien  ist  die  für  Alt  gesetzte: 
»Esurientes  implevit  bonis«  von  hervorragender  Schönheit. 
Der  erste  Chor  ist  wie  ein  festlicher  Reigen,  zu  dem 
die  Instrumente  (das  Bach'sche  Feiertagsorchester:  Orgel, 
Streichquintett:  Flöten,  Oboen,  3  Trompeten  und  Pauken) 
ein  Wettspiel  vollführen.  Die  Singstimmen  rufen  nur  die 
Erklärung  in  die  rauschende  und  concertirende  Sinfonie 
hinein:  In  unaufhörlicher  Wiederholung,  als  sei  des  Jubeins 
kein  Ende,  erschallt  von  allen  Seiten  ihr:  »Magnificat,  mag- 
nificat».  Sie  singen  es  auf  dieselben  Motive,  aus  welchen 
die  Instrumente  ihre  Freudenkränze  winden.  Die  beiden 
Hauptthemen  dieses  stürmischen  Präludiums  sind  die 
Figuren : 

Ma  .        ...  fBLfi.MLt  ma  .         .         .    gni.fl.eat 

In  dem  ersteren  ist  besonders  das  Quartenintervall  wirk- 
sam. Bach  ist  einer  der  ersten  deutschen  Componisten, 
welcher  das  »Magnificat«  in  der  italienischen  Cantaten  form 
componirt  und  den  Sologesang  zur  Ausführung  dieser 
Hymne  beigezogen  hat.  Die  erste  dieser  Soloarien  tritt 
schon  beim  «Et  exultavit«  ein.  Der  Sopran  singt  sie. 
Der  Bau  der  Nummer  zeichnet  sich  durch  kurze  Glie- 
derung aus.  Zum  Ausdruck  des  »exultare«,  des  Jauchzens 
der  Seele,  dient  ein  Zweiunddreissigstel- Rhythmus,  der 
wie  eine  Schaumflocke  «rw  -fff  f  ä  .  zuweilen  auch 
den  Begleitungsfiguren:  ''"'IS  ^mXi^gl=  den  Gängen  der 
Singstimme  selbst  entsteigt.  Ein  ähnliches  Motiv  bei 
denselben  Worten  gebraucht  von  den  Früheren  Lotti  (im 
Chorsatze,   von  den  Späteren  Fischietti  im  Solo.     Ein 
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zweiter  Solosopran  nimmt  die  Worte:  «Quia  respexit«  auf. 
Das  Ritornell  zu  dieser  Nummer  ist  eine  jener  aus  Se- 
quenzen kühn  aufgethürmten  langathmigen  und  tief  ge- 
schöpften Melodien,  wie  sie  Bach  eigenthümlich  sind.  In 
der  Declamation  des  Textes  hat  Bach  den  Begriff  der  »hu- 
militas«  doppelt  hervorgehoben  durch  das  dunkle  Colorit 
der  Modulationen  sowohl,  als  auch  durch  Wiederholungen 
des  Wortes.  Die  Componisten  der  Vocalperiode  gaben 
diesem  Begriff  schon,  wenigstens  einzelne,  einen  beson- 
deren Ausdruck;  die  der  ersten  Instrumentalzeit  thaten 
dies  in  der  Regel.  Manche,  wie  Geremia,  entwickeln  an 
dieser  Stelle  eine  ganz  ungewöhnliche  Weichheit  der  Mo- 
dulation. Auch  dass  Bach  die  Schlussworte  des  Satzes: 
»omnes  generationes«  dem  Solosopran  durch  das  Tutti 
abnehmen  lässt,  kommt  bei  anderen  Tonsetzern  in  der 
frühen  Instrumentalperiode  vor:  So  bei  Ruggiero  Fedeli 
und  namentlich  bei  Albinoni,  Bach's  Lieblingsitaliener, 
dessen  »Magniücat«  dem  unsrigen  für  die  Anlage  höchst 
wahrscheinlich  als  Vorbild  gedient  hat.  Was  aber  bei 
dieser  Behandlung  der  Stelle  uomnes  generationes«  be- 
sonders auffällt,  das  ist  der  declamatorisah  prunkende 
Charakter,   mit  welchem  dieses   Thema  selbst  einsetzt: 

Wenn    Bach     in 
dieser  bei  Händel 


onme.,  omne.  je  .  n.  .  ra .  u  .  on «*  j^^^g^  vorkom- 
menden Weise  eine  Melodie  baut,  so  hat  er  seine  symbo- 
lischen Absichten,  welche  in  diesem  Falle  keiner  weiteren 
Erklärung  bedürfen.  In  dem  wiederholt  vom  Neuen  und 
von  anderen  Seiten  beginnenden  Aufmarsch,  den  die 
Stimmen  auf  dem  Grund  jenes  Themas  vollziehen,  ist  die 
Stelle  (kurz  vor  dem  Schlüsse)  sehr  merkwürdig,  wo  der 
ganze  Zug  bei  Trugeaden z  und  Fermate  plötzlich  Halt 
macht.  Diese  Wirkung  ist  bei  Albinoni  !durch  einen 
verminderten  Septimenaccord)  leicht  angedeutet;  in  der 
Form,  wie  sie  hier  zum  Ausdruck  kommt;  muss  sie  als 
das  eigenste  Product  der  genialen,  grossartigen  Melan- 
cholie der  Bach'schen  Natur  gelten.  Das  »>Quia  fecit« 
ist  als  Bassarie  behandelt.    Das  Stück,  ebenfalls  wieder 


sehr  kiirzgliederig,  hat  einen  kräftig  freudigen  Charakter: 
technisch   ruht  es  in   erster 
Linie    auf    dem    mit    Colo- 
raturen  umwobenen  Motive:  .Q«i  a  ib.«u  ni. 

Die  Worte:  »Et  misericordiae  ejus«  werden  in  einem 
liebenswürdig  nachdenklichen  Siciliano  ausgeführt,  dessen 
Harmonien,  im  Wesentlichen  mit  denselben  Bassnoten, 
(basso  ostinato),  alle  fünf  oder  sechs  Tacte  repe- 
tiren.  Der  Zwiegesang,  welchen  Alt  und  Tenor  dar- 
über anstimmen, 
ruht  auf  der  an- 
muthigen  Melodie : 
Aehnlich  wie  beim  »Esurientes«  die  Flöten,  gehen  hier  erste 
und  zweite  Violinen  im  Vortrage  dieser  volksthümlichen 
Weise,  wie  Arm  in  Arm,  vorwiegend  in  Terzen  einher. 
Das  Wort  »timentibus  eum«  hebt  Bach  auf  alle  Weise 
hervor:  einmal  indem  er  es  zwischen  bedeutende  Pausen 
stellt,  das  anderemal  durch  melodische  und  harmonische 
Accente.  Das  »Fecit  potentiam«  giebt  Bach  mit  jenem 
alten  Kunstgriff  der  Kräftetheilung  wieder,  der  vielen 
seiner  Chorsätze  und  denen  seiner  Zeitgenossen  eine  so 
erstaunliche  Wirkung  verleiht.  Die  Mehrheit  des  Chors 
declamirt  die  Worte  in  energisch  frischen  Rhythmen, 
eine  der  Stimmen  jubilirt  dazu  in  breiten  Coloraturen. 
Bei  dem  Worte  »dispersit«  bedient  sich  Bach  des  Motivs 
et    M  .  welches  seit  dem  Orlando  di  Lasso  für  die 

^1  P  p  E^  meisten  »Magnificats«  üblich  war.  Das  Bild 
dbp«riit.  von  der  Vertreibung  der  Hoffärtigen  hat  wie 
kein  zweites  im  »Magnilicat«  die  Componisten  gefesselt. 
Sie  halten  sich  manchmal  ungebührlich  lange  bei  dem- 
selben auf,  am  auffälligsten  Samuel  Fr.  Heine.  Auch 
Seb.  Bach  verweilt  einen  Augenblick,  aber  maassvoll  bei 
dieser  Stelle.  Wodurch  er  sie  aber  auszeichnet,  dass  ist 
die  letzte  Intonation  des  Wortes  »superbos«.  Der  Trug- 
schluss  und  die  Pause  darnach  machen  einen  Eindruck, 
als  wenn  ein  Windstoss  die  stolzen  vertrieben  hätte.  Dann 
setzt  der  Abschnitt  «mente  cordis  sui«  ein,  durch  das 
tiefernste  Adagio   von  dem  Vorhergehenden  scharf  und 
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fast  schauerlich  gesondert.  Bach  bezog  ersichtlich  die 
betreffenden  Textesworte  nicht  auf  »superbos«,  sondern, 
wie.  es  das  »sui«  der  Vulgata  erlaubt,  auf  den  »dominus 
qui  dispersit«,  den  Herrn,  welcher  die  HofFärligen  ver- 
trieben hat.  Bach  folgt  mit  dieser  Auffassung  einem  her- 
kömmlichen Brauche.  Die  Mehrzahl  der  Componisten, 
schon  in  der  Vocalperiode ,  geht  bei  den  Worten  »mente 
etc.«  in  eine  feierliche  pathetische  Wendung  über.  Die 
besondere  Form  aber,  in  der  sie  Bach  ausdrückt,  stimmt 
wieder  mit  der  aparten  Fassung  des  Albinoni  überein. 
Von  den  Späteren  ist  Ferradini  als  derjenige  zu  nennen, 
welcher  die  Auffassung,  von  welcher  sich  Bach  und  seine 
Vorgänger  an  dieser  Stelle  leiten  liessen,  am  glänzend- 
sten zum  Ausdruck  gebracht  hat.  Bei  ihm  wirkt  nach 
einem  trotzigen  Chorsatz  zu  den  Worten  »dispersit  etc.« 
der  Eintritt  einer  von  oben  herab  in  majeste tischen 
Rhythmen  »mente  cordis  sui»  singenden  Solostimme  be- 
sonders schön.  Die  folgende  Tenorarie  »Deposuit  potentes« 
ist  eins  der  schwierigsten  Vortragsstücke.  Die  Seele  ihrer 
Tonreihen  bildet  eine  eigenthümliche  Mischung  von  Be- 
dauern, triumphirender  Freude  und  auch  Hohn.  Mitleid 
(mit  den  arm  gewordenen  Reichen)  tief  und  kurz,  Freude 
(über  die  Sättigung  der  Hungrigen]  weich  und  liebens- 
würdig ausgesprochen,  liegen  auch  der  schönen  Altarie : 
»Esurientes«  zu  Grunde.  Der  populäre  Zug,  welchen  diese 
Nummer  in  der  Melodik  der  Singstimme  sowohl  als  in  dem 
naiven  Concertiren  der  beiden  Flöten  trägt,  war  bei  der 
Wiedergabe  dieser  Worte  althergebracht.  Durante  hat 
in  dem  entsprechenden  Chorsatze  dieselben  Neapolita- 
nischen Sexten-  und  Terzenparallelen,  welche  uns  hier 
in  den  Flöten  so  charakteristisch  vorkommen.  Am  wei- 
testen geht  in  diesem  Anspielen  auf  Bilder  aus  dem  Volks- 
leben bei  den  Worten  »Esu- jf_^  ^  ^  ^  ^^  p  ^.  ^,_^  _  , .  r  •- 
rientes«  Leo,  der  sie  mit  fol-^"  P  f^  ICJ  T  W"Cf  ^i't^^ 
gender Melodie  wiedergiebt :  •-»*-»*  -  •»-*••  »».pu.th  iia.ab 
Das  »Suscepit  Israel«  hat  Bach  ähnlich  wie  das  »Et  in- 
carnatus«  der  Hmoll-Messe  in  den  Linien  und  Farben 
des  Wunderbaren  gehalten.     Die  drei  oberen  Stimmen, 
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welche  den  Satz  ausführen,  kreuzen  und  streifen  einander 
so  eng  und  eifrig,  dass  ihre  unscheinbaren  Melodien  unter 
dem  feierlich  und  zart  wogenden  Klange  die  bestimmte 
Gestalt  verlieren.  Der  eigentliche  Basston  fehlt,  wie 
ziemlich  oft,  wenn  Bach  Gebilde  des  Geheimnissvollen  und 
Visionären  vor  die  Fantasie  treten  lässt.  Den  letzten 
Strich,  um  den  mystischen  und  prophetischen  Charakter 
des  kleinen  Tonbildes  auszuprägen,  thun  die  Oboen,  welche 
in  hoher  Lage  zwei  Zeilen  einer  alten  Magnificatmelodie 
anstimmen,  derselben,  welche  Bach  in  der  Cantate 
»Meine  SeeP  erhebt«  bringt.  Die  Instrumente  singen  also 
Segen  und  Dank,  während  die  Singstimmen  von  der 
Menschenwerdung  Christi  in  Passionsstimmung  berichten. 
Durch  diese  tiefsinnige,  romantische  Auffassung  der 
Worte  zeichnet  sich  das  »Suscepit«  des  Bach'schen  »Mag- 
nificat«  besonders  aus.  Es  ist  derjenige  Satz,  welcher 
den  persönlichen  Stempel  seines  Tonsetzers  am  ausge- 
prägtesten trägt.  Bach 's  Magnificatintonation  ist  von 
dem  (bei  Durante  citirten]  ersten  Psalmenton  abgeleitet. 
Auch  andere  deutsche  Componisten,  Pachelbel  und  der 
Zittauer  Krieger  variiren  in  ihren  »Magnificatso  die  Me- 
lodien der  römischen  Liturgie.  Wie  in  anderen  Werken 
Bach's  auf  ein  liturgisches  Citat  ein  strenger  Satz,  so  folgt 
auch  hier  auf  die  Magnificatmelodie  im  »Suscepit«  das 
»Sicut  locutus  est«  in  den  Formen  einer  älteren  Zeit: 
im  a  capella-Style.  Dem  Schweigen  aller  Instrumente  — 
mit  Ausnahme  des  Continuo  —  liegt  in  diesem  Satze 
ohne  Zweifel  eine  symbolische  Absicht  unter.  Beide  Sätze 
bilden  ein  Ganzes  und  als  solches  eine  der  vielen  Hul- 
digungen, welche  Bach  in  seinen  geistlichen  Composi- 
tionen  in  mittelbarer,  sinnvoller  Beziehung  dem  ehr- 
würdigen und  ewigen  Charakter  von  Kirche  und  Glauben 
dargebracht  hat.  Um  so  glänzender  wirkt  der  Chor  der 
Instrumente  bei  seinem  Wiedereintritt  im  «Gloria«,  wel- 
ches mit  seinen  Triolengängen  und  dem  mächtigen 
Schwünge  seiner  kurzen  Perioden  an  das  »Sanctus«  der 
HmoU-Messe  erinnert.  Den  Schlusssatz  »Sicut  erat  in 
principiotfy  welchem  das  »Gloria«  als  Einleitung  dient,  lässt 
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Hl  Jomellii 
Magnificat. 


Ph.  E.  Baoh, 
Magnificat. 


Bach  im  Änschluss  an  den  allgemeinen  Brauch  auf  die 
Themen  des  ersten  Satzes  zurückgreifen.  Wie  das  oben 
angeführte,  von  Schlecht  mitgetheilte  »Magnificat«  des 
Anonymus  mit  allerlei  Weihnachtsliedem  durchsetzt  war, 
so  gehören  auch  zu  dem  Bach'schen  »Magnificat*  noch 
einige  Weihnachtsstücke.  Doch  treten  dieselben  als  selb- 
ständige Sätze  zwischen  die  einzelnen  Nummern  des 
sMagnificat".  Der  alte  deutsche  Brauch  war  zu  Bach's  Zeiten 
noch  erhalten,  doch  aus  den  Formen  naiver  Willkür  in  die- 
jenigen der  künstlerischen  Ordnung  übergeleitet  worden. 
Als  ein  »Magnificat«  aus  der  Bach'schen  Zeit,  welches 
hervorragende  Bedeutung  besitzt,  ist  das  von  Nie.  Jo- 
melli  hervorzuheben.  Anlage  und  Satz  sind  höchst  ein- 
fach, die  Composition  geht  ohne  Aufenthalt  in  einem  Zuge 
vorüber;  ein  und  dasselbe  bewegte  Begleitungsmotiv  der 
Violinen  verbindet  seine  sämmtlichen  Abschnitte.  Was 
aber  das  Werk  auszeichnet,  ist  seine  ernste  gemessene 
Stimmung.  Nur  bei  der  Schlussfuge  auf  das  Wort  »Amen« 
lässt  Jomelli  das  Antlitz  der  Madonna  in  begeisterter 
Freude  aufleuchten.  Das  letzte  Wort  bleibt  aber  dem 
Moll,  dem  gedämpften  Ton.  Haben  dem  Componisten  die 
Worte  vorgeschwebt,  welche  Simeon  zu  Maria  spricht: 
»Siehe,  es  wird  ein  Schwert  durch  deine  Seele  dringen«? 
Eine  der  beliebtesten  und  verbreitetsten  Compositionen 
des  »Magnificat«  war  die  von  Ph.  E.  Bach,  welches  mit 
seinem  zweichörigen  NHeilig«  zu  den  berühmtesten  Vocal- 
werken  des  Hamburger  Tonsetzers  gehörte.  Das  Werk 
ist  ausserordentlich  breit  angelegt:  einzelne  Vor-  und 
Zwischenspiele  scheinen  gar  nicht  enden  zu  wollen.  Den 
Zeitgenossen  gefiel  es  besonders  wegen  der  dankbaren 
Solonummern,  unter  welchen  das  Duett  über  »Deposuit 
potentes«  die  gehaltvollste  ist.  Seinen  dositiven  Werth 
besitzt  es  in  der  brillant  durchgeführten  Doppelfuge  zu 
den  Worten  »Sicut  erat«  und  in  der  liebevollen  Ausfüh- 
rung einzelner  kleiner  Textbilder.  Unter  den  Compo- 
nisten vom  Ende  des  4  8.  Jahrhunderts,  welche  im  Con- 
cert  häufig  mit  ihren  uMagnificatS"  vertreten  waren,  sind 
noch  J.  Schuster    und  F.  Seydelmann   zu  nennen. 


• 

Ausserordentlich  frische  und  einfach  lebendig  aufgefasste 
Compositionen  des  »Magnificat«  hat  G.  A.  Homilius  im 
a  capella-Styl  geschrieben.  Leider  sind  sie  nicht  ge- 
druckt. Von  neueren  Bearbeitungen  des  Marianischen 
Lobgesangs  ist  nur  die  von  F.  Mendelssohn  zuweilen  Fi  Mendelssolin, 
auf  den  Concertprogrammen  zu  finden,  und  zwar  unter  MeinH«r«er- 
dem   Titel   der  Motette    » Mein  Herz  erhebet  Gott   den  *  *  ' 

Herrn«.  Dieses  » Magnificat u  ist  eine  der  bedeutendsten 
Chorcompositionen  Mendelssohn 's,  eine  der  bedeutendsten 
Leistungen  der  neueren  Zeit  im  a  capella-Style  über- 
haupt. Durch  kunstvolle  Arbeit  ragen  unter  seinen 
(ohne  Pause  auf  einander  folgenden)  Sätzen  besonders 
hervor  der  erste:  »Mein  Herz  erhebet«  und  der  sechste: 
»Er  gedenket  der  Barmherzigkeit«.  In  dem  ersteren  ist 
eine  dem  feierlichem  Charakter  der  alten  liturgischen  In- 
tonation nachgebildete  Melodie  als  Hauptthemä  eingelegt. 
Der  andere  entwickelt  von  den  Worten  ab:  »Wie  er  zu- 
gesagt« einen  hohen  Grad  contrapunktischer  Virtuosität: 
Die  Fuge  wird  aus  einer  einfachen  zur  doppelten,  zum 
Hauptthema  tritt  ein  zweites,  erst  gerade,  dann  umgekehrt. 
Dieses  Leben  und  dieser  Reichthum  der  Form  entfaltet 
sich  in  schlichtester  Natürlichkeit;  dem,  der  nicht  Fach- 
mann, wird  nur  eine  Steigerung  des  Ausdrucks  fühlbar. 
Der  Anlage  dieses  »Magniücats«  als  Ganzes  ist  eine  grosse 
Mannigfaltigkeit  der  Stimmung  eigen.  Die  beherrschende 
Spielart,  welche  namentlich  durch  den  einfachen  Schluss 
nachdrücklich  besiegelt  wird,  ist  die  frommer  Demuth. 
Mendelssohn  schrieb  dieses  schöne  Werk  für  England. 
Wie  die  englischen  Componisten  des  4  7.  und  4  8.  Jahr- 
hunderts in  der  Regel  alle  drei  Lohgesänge  des  neuen 
Testaments  zusammen  in  Musik  setzten,  so  hat  Men- 
delssohn dem  Hefte  (op.  69),  welches  dieses  »Magnificat« 
enthält,  wenigstens  noch  den  Lobgesang  des  Simeon  bei-  F.  MendelBsoliD, 
gegeben:  »Herr,  nun  lassest  du  deinen  Diener  in  Frieden  Herr,  nun Ussest 
fahren«,   eine  Composition,    die  in  der  Form  einer  cre-  ^^' 

scendo-decrescendo  aufgebaut  ist.  Sie  hebt  mild,  ganz 
im  Charakter  der  Rede  eines  würdigen  Greises  an  und 
klingt  auch  friedlich  und  freudig  ergeben  wieder  aus.    In 


-*     316 

der  Mitte  aber  bei  den  Worten:  »dass  er  ein  Licht  sei« 
schlägt  sie  in  einfachem  Satze  den  kräftigen  Ton  der 
Begeisterung  an. 

In  der  älteren  Zeit  wurde  das  »Magnificat«  mit  in  die 
Psalmenmusik  eingereiht.  Seine  liturgischen  Intonationen, 
von  welchen  einige  oben  mitgetheilt  wurden,  waren  den 
Psalmentönen  entnommen  und  die  einzelnen  Sätze  des 
Lobgesangs  wurden  noch  lange  nach  Palestrina  ohne  alle 
Wortwiederholung  in  der  Kürze  gehalten,  in  welcher  man 
die  Psalmenverse  zu  componiren  pflegte.  Nur  der  innere 
Styl  dieser  Sätze,  ihre  Melodik  und  Harmonik  ward  früh- 
zeitig eine  reichere. 

Der  Psalm  ist  das  musikalische  Hauptstück  der  Neben- 
gottesdienste und  ein  wichtiges  Einleitungs-  und  Zwischen- 
stück im  Hauptgottesdienst.  Gleichwohl  besitzen  wir  aus 
der  älteren  Zeit  der  Vocalmusik  verhältnissmässig  nur 
eine  bescheidenere  Anzahl  kunstmässig  ausgeführter  Com- 
positionen  über  Psalmentexte.  Die  Regel  blieb  bis  weit 
ins  il.  Jahrhuodert  hinein,  die  Psalmen  in  Jenem  ein- 
fachen Mischstyle  von  Sprech  ton  und  Gesang  vorzutragen, 
der  uns  bereits  bei  den  Passionslectionen  begegnet  ist. 
Die  melodischen  Hauptlinien  dieses  Psalmengesanges  sind 
ähnliche  wie  in  unserem  Collectengesang.  Als  man  diesen 
bescheidenen  Tonreihen  Harmonien  unterlegte,  that  man 
dies  in  der  rohen  Form  der  Falsobordone,  d.  i.  in  diesem 
Fall:  einer  Form  des  mehrstimmigen  Satzes,  bei  welcher 
auf  eine  ganze  Reihe  von  Worten  ein  und  derselbe  Accord 
wiederholt  wird,  eine  Form,  die  ja  auch  die  protestan- 
tische Liturgie  in  den  Responsen  der  Intonationen  pflegt. 
Diese  Psalmodien  sind  die  Tonbildungen  einer  Zeit,  in 
welcher  die  Musik  mit  dem  geistigen  Ausdruck  des  Wortes 
noch  wenig  zu  thun  hatte  und  darauf  beschränkt  war, 
der  äusserlichen  akustischen  Deutlichkeit  des  Wortes  zu 
Hülfe  zu  kommen.  Für  die  kirchlichen  Zwecke  ist  jedoch 
diese  Weise  des  Psalmenvortrags  sehr  wirkungsvoll,  wie 
man  sich  in  England,  wo  sie  noch  heute  in  Brauch, 
überzeugen  kann.  Eins  kam  und  kommt  hinzu,  diesen 
halbmusikalischen,  halb  recitirenden  Vortrag  der  Psalmen- 
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texte  zu  beleben,  d.  i.  die  Vertheilung  der  einzelnen  Verse 
unter  verschiedene  Sängergruppen,  welche  sich  ablösen 
Auch  dieses  sogenannte  antiphonische  Princip,  derWechsel« 
gesang  zwischen  zwei  Chören  oder  -  zwischen  Liturg  und 
Chor,  beruhte  auf  ehrwürdigen  Ueberheferungen  und  galt, 
wie  die  declamatorische  Form  der  Tonreihen,  selbst  für 
eine  Erbschaft  aus  David's  Zeiten.  Von  dem  Psalmen- 
gesang aus  wurde  die  antiphonische  Anlage  auch  auf 
andere  liturgische  Texte,  z.  B.  auf  das  »Te  deum«,  über- 
tragen. 

Namentlich  in  Proske's  »Musica  divina«  ist  die  Psal- 
mencomposition  mit  einer  grossen  Zahl  von  Beispielen 
aus  der  Perioden  der  Falsobordoni  vertreten.  Diese  Bei- 
spiele sehen  sich  sehr  ähnlich.  Man  würde  kaum  be- 
greifen, warum  Tonsetzer  von  Rang  solchen  Arbeiten 
ihre  Namen  beifügten,  wenn  nicht  die  Schlüsse  wären. 
Diese  gestatteten  den  Componisten,  dem  Satze  ein  in- 
dividuelles Siegel  in  der  Harmonie  aufzurücken.  Man 
kann  gerade  an  der  Geschichte  der  Psalmencomposition 
sehr  deutlich  verfolgen,  wie  sich  die  ganze  Harmoniekunst 
allmählich  aus  den  Falsobordonen  heraus  bildete.  Die 
nächste  Stufe  in  der  Weiterentwicklung  vertritt  die  so- 
genannte Psalmodia  modulata.  In  dieser  behält  die  Ober- 
stimme die  aus  der  alten  Zeit  überlieferten  declamato- 
Tischen  Tonreihen,  die  unteren  Stimmen  sind  melodisch, 
zuweilen  einander  nachahmend  geführt.  Die  Arbeiten 
dieser  Gattungen  bilden  den  Uebergang  zu  dem  contra- 
punktischen  Style  der  Messen  und  Motetten.  Die  Form 
der  Psalmodia  modulata  bot  hinreichende  Mittel,  dem 
geistigen  Sondergehalt  der  einzelnen  Psalmen  und  auch 
den  Einzelbegriffen  des  musikalischen  Textes  gerecht  zu 
werden.  Deshalb  wandten  ihr  auch  die  Meister  aller  Län- 
der sehr  fleissig  ihre  Kräfte  zu.  Bei  Proske  sind  in  der 
Psalmodia  modulata  Deutsche,  Italiener  und  Spanier 
vertreten.  Man  wird  an  den  in  diesem  Werke  mitge- 
theilten  Beispielen  beobachten  können,  wie  auch  die 
Oberstimme  mehr  und  mehr  aus  dem  declamatorischen 
in      den      musikalisch      melodisch      beweglichen      Ton 
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hinübergezogen  wird,  bis  endlich  von  dem  alten  Psal- 
menstyl  nichts  mehr  übrig  ist.  Die  fugirende  Form 
bürgerte  sich  wie  in  Messen,  Motetten  und  Hymnen,  so 
auch  in  die  Psalmencomposition  ganz  naturgemäss  mit 
ein,  aber  die  alten  Falsobordoni  und  die  aus  ihnen  ent- 
wickelte Psalmodia  modulata  bestanden  noch  lange  neben 
ihr.  Wir  haben  eine  Psalmencomposition,  welche  uns 
die  genannten  drei  Stylartrn  verschmolzen  zeigt:  ein 
Werk  von  klassischer  Berühmtheit,  welches  auch  in 
unseren  heutigen  geistlichen  Concerten  heimisch  und  ein 
Gegenstand  immer  neuer  Bewunderung  ist.  Es  ist  das 
G.  AUegri,  »Misererec  von  G.  Allegri.  Ein  fünfstimmiger  und  ein 
Miserere.  vierstimmiger  Chor  lösen  sich  im  Vortrage  der  einzelnen 
Verse  ab :  Jeder  Vers  beginnt  mit  Falsobordonen,  berührt 
an  deren  Ende  nur  kurz,  mit  einem  einzigen  Tacte,  den 
modulirten  Psalmenstyl  und  lenkt  dann  in  die  Form  der 
der  musikalischen  Kunstsprache  ein.  Die  melodischen 
und  harmonischen  Wendungen  dieses  Schlussabschnitts, 
welche  den  Chören  beim  ersten  Einsatz  zugewiesen  sind, 
bleiben  ihnen  auch  bei  den  anderen  Versen.  Man  wird  aber 
nicht  müde,  diese  Töne  zu  hören,  so  rührend  spricht  aus 
ihnen  das  Herz  und  das  Gewissen  dieses  von  Bussstimmung 
voll  getränkten  Psalmes.  Namentlich  der  erste  Chor  wirkt  mit 
dem  vom  Alt  intonirten,  voip  Sopran  nachgeahmten  Motive: 

mächtig  auf  die  Empfin- 

düng;     aber    auch    der 

■d .     •  ••-fi  «»  .       .  41 .  ^a    zweite  Chor  schlägt  mit 

seinem,  einem  Gnadenblicke  gleichenden  Durschlusse 
das  Gemüth  in  gewaltige  Fesseln.  Diese  Mischung  von. 
Declamation,  schlichtester  Declamation  und  herzwarmem 
Gesang,  die  geniale  Verbindung  einfacher  alter  Weisen 
mit  neueren  hochentwickelten  Kunstformen  ist  das  Ent- 
scheidende in  diesem  »Miserere«.  Bekannt  ist,  dass  Allegri 
bei  der  Sixtinischen  Capelle  mit  dieser  Arbeit  die  im 
fugirenden  Style  gehaltenen  Compositionen  desselben 
Psalms  aller  seiner  Vorgänger  verdrängte.  Darunter 
waren  Meister  wie  Guerrero,  Palestrina  und  F.  Anerio. 
Das  Allegri'sche  wurde  des  päpstlichen  Chores  ständiges 
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Charfreitagsmiserere,  und  die  Compositionen  von  Bai  und 
von  Baini,  welche  endlich  mit  ihm  abwechseln  durften, 
folgten  seinem  Style.  Es  giebt  vielleicht  keine  zweite 
Form,  in  welcher  die  Grundstimmung  dieses  54.  Psalms, 
das  Gefühl  der"' tiefsten  Zerknirschung,  so  überwältigend 
hervortreten  könnte,  als  die  von  Allegri  gewählte.  Als 
Charfreitagsmusik  ist  diese  Composition  unübertrefflich. 
Für  andere  Zeit  erlaubt  dieser  Psalm  eine  andere  Be- 
handlung und  hat  thatsächlich  in  verschiedenen  Perioden 
und  von  verschiedenen  Meistern  derselben  Epochen  immer 
andere  Auffassungen  erfahren.  Eine  principielle  Verall- 
gemeinerung, eine  Uebertragung  auf  die  Psalmencom- 
position  im  Allgemeinen  lag  nicht  im  Wesen  des  Styls, 
welchen  Allegri  für  sein  »Misererec  erfand.  Aber  das  für 
einen  Fall  gegebene  Beispiel  hat  doch  die  Wirkung  ge- 
habt, dass  die  Componisten  der  spätem  Zeit  die  Falso- 
bordoni  nicht  mehr  schlechtweg  zu  den  abgethanen  Din- 
gen rechneten.  Sie  werden  gelegentlich  wieder  einmal 
für  einen  einzelnen  Vers  einer  grösseren  Psalmcompo- 
siüon  verwendet.  So  bei  den  Venetianern,  so  auch  bei 
unserm  Heinrich  Schütz  und  bei  A.  Caldara.  Schütz  h.  Schfits, 
ist  einer  der  Ersten,  welche  auf  die  Psalmen  den  neuen  Psalmen. 
mit  dem  Musikdrama  zur  Entwicklung  gelangten  Styl 
anwendeten.  Orchesterbegleitung  und  Einmischung  von 
Sologesang  kennzeichnen  diesen  Styl  äus.serlich.  Zwei 
Bände  dieser  begleiteten  Psalmen  Schützens  liegen  jetzt 
in  der  Spitta^schen  Gesammtausgabe  der  Werke  des 
Masters  vor  und  harren  der  regelmässigen  Verwendung 
bei  unseren  Choraufführungen,  in  denen  Schütz  als 
Psalmencomponist  bisher  nur  ausnahmsweise  vertreten 
war.  Sie  werden  dem  Schatze  der  gegenwärtig  in  Ge- 
brauch befindlichen  Vocalmusik  eine  ausserordentliche 
Bereicherung  bringen,  denn  als  Chorwerke  betrachtet, 
gehören  diese  Psalmen  zu  dem  Bedeutendsten,  was  wir 
haben.  Sie  zeigen  Schützens  Grösse  und  Reichthum  als 
Musiker  in  der  ganzen  Fülle.  UnübertrefTlich  ist  die  An- 
schaulichkeit der  Motive;  Lebendigkeit  und  Bestimmtheit 
der  Fantasie  vereinigen  sich ,  uns  mit  immer  neuen  und 
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immer  schönen  Bildern  zu  überschütten.  Ein  Uebermaass 
von  Erfindung  ist  vor  uns  ausgebreitet  Der  Hörer  be- 
darf des  festen  Anhalts  am  Wort,  um  alles  zu  übersehen; 
der  Ck)mponist  erleichtert  ihm  die  Aufgabe  durch  festes 
Gepräge  der  Grundstimmung.  Ab  und  zu  giebt  er  der 
inneren  Einheit  der  Composition  auch  formellen  Ausdruck, 
indem  er  alte  Motive  auf  neue  Worte  wiederholt  und  am 
Ende  auf  den  Anfang  zurückgreift.  Wie  im  Grossen  und 
Ganzen  zeigt  sich  der  kühne,  Monteverdi'sche  Geist  des 
Meisters  auch  in  Einzelheiten,  namentlich  in  einer  Füh- 
'  rung  der  Stimmen,  welche  die  Consequenz  über  den 
Wohlklang  setzt  und  ohne  Bedenken  ungewohnte  Disso- 
nanzen der  Harmonie  streift.  Als  Paradigma  heben  wir 
hervor:  »Aus  der  Tiefe  ruf  ich,  Herr,  zu  dir«  und  »Die 
mit  Thränen  säen».  Der  erste  kann  mit  kleinen  Aende- 
rungen  a  capella  gesungen  werden  und  gehört,  nur  mit 
4  Stimmen  besetzt,  zu  den  leichtesten.  Die  andere  ver- 
langt zwei  Chöre  von  je  fünf  Stimmen;  in  jedem  Chore 
sind  aber  drei  Stimmen  den  Posaunen  übertragen.  Diese 
bei  Schütz  in  ähnliche  Art  häufiger  wiederkehrende  Be- 
setzung war  ursprünglich  ein  Nothbehelf,  durch  den  sich 
kleinere  Chöre  die  über  ihre  Kräfte  stimmreichen  Com- 
positionen  der  Venetianischen  Schule  zugänglich  zu 
machen  suchten.  Sie  erlangte  aber  bald  selbständige 
stylistische  Bedeutung,  schon  durch  die  eigenthümliche 
Klangmischung.  Ausser  den  Posaunen  geht  auch  die 
Orgel  mit.  Man  steht  also  vor  einem  heute  fremd  ge- 
wordenen Ensemble  und  thut  deshalb  gut,  im  Interesse 
reiner  Intonation  eine  Probe  mehr  zu  veranstalten. 

Ein  anderes  Ideal  der  Psalmencomposition  als  Schütz 
A.  Caldara,  verfolgte  Caldara.  Der  Styl  Schützens  ist  in  seinen 
pMairaen.  Psalmen,  sieht  man  von  den  wenigen  eingestreuten  Fal- 
sobordonen  und  einer  consequenteren  Durchführuug  des 
Wechselgesanges  ab,  kein  anderer  als  in  seinen  übrigen 
Chorsätzen.  Dieser  Styl  ist  vorwiegend  modern.  Caldara 
dagegen  erstrebt  einen  alterthümhchen  Eindruck.  Die 
Falsobordone  erhalten  bei  ihm  einen  bereiteren  Platz,  und 
das   erste  Gebot,    dem   seine  Melodien    und  Harmonien 
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folgen,  ist  das  der  Würde  und  der  Feierlichkeit.  So  sehr 
seine  Motive  an  Charakter  und  an  Treue  gegen  das 
Wort  hervorragen,  die  volle  Freiheit  der  Erfindung  hat 
sich  Caldara  versagt  und  diese  Eigenschaften  dem  oberen  • 
Gesetze  unterstellt.  Seine  Psalmen  sind  nicht  in  dem 
Geiste  beweglicher  Harfengesänge,  wie  sie  David  an- 
stimmen konnte,  gedacht,  sondern  als  eine  Musik,  welche 
die  erhabenen  Hallen  des  Salomonischen  Tempels  zu 
füllen  hatte.  Von  diesem  Standpunkt  aus  wird  man 
Caldara's  Psalmen  als  das  Ideal  der  Psalmencomposition 
überhaupt  betrachten  können.  Ein  ganz  besonderer  Mei- 
ster ist  Caldara  in  der  Behandlung  der  Antiphonie.  Die 
Mannigfaltigkeit,  mit  welcher  er  den  Wechsel  bestellt, 
bald  die  Gruppen  näher  zusammenzieht,  bald  weiter  von 
einander  rückt,  trennt  und  eint,  die  Rhythmen  und  die 
melodischen  Linien  der  Motive  nach  dem  Geist  des  Textes 
bildet,  das  Alles  zeigt  einen  höchsten  Grad  von  Kunst- 
beherrschung. Man  wird  die  Zeit  begrüssen  dürfen,  wo 
diese  Psalmen  Caldara's  in  Druck  gebracht  und  der  Praxis 
der  Chöre  zugeführt  werden.  Hoffentlich  unterziehen  sich 
die  »Denkmäler  der  Tonkunst  in  Oesterreichc  bald  dieser 
Aufgabe.  In  einem  begleiteten  »Misererec  hat  Caldara 
einmal  den  ihm  eigenen  Psalmenstyl  verlassen  und  sich 
der  modernen  Weise,  der  Psalmencomposition  mit  Solo- 
gesang und  Orchester  zugewendet.  Das  Werk  ist  gut, 
aber  nicht  hervorragend,  kaum  besser  als  die  bekannte 
neapolitanische  Composition  dieses  Psalms  von  Sarti. 

Auf  den  Motettenstyl  hat  die  Psalmencomposition 
einen  sehr  belebenden  Einfiuss  ausgeübt.  Wenn  Psalmen- 
dichtungen zu  Grunde  liegen,  schlagen  die  Tonsetzer 
häufig  Töne  an,  welche  in  den  Messen  und  anderen  Com- 
positionen  der  Vocalperiode  selten  oder  gar  nicht  gehört 
werden:  Töne  der  Leidenschaft.  Eins  der  bedeutendsten 
Beispiele  für  die  dramatische  Erregung  von  Fantasie 
und  Empfindung,  welche  mit  dem  Psalm  in  die  Motetten- 
form  .einzog,  bildet  der  Schlusssatz  in  F.  An  e r i  o '  s  Psalm  F.  Anerio, 
»Beatus.virc,  der  das  Schicksal  des  Sünders  in  Ton-  Beatus  vir. 
Zügen  von  schauerlicher  Realistik  schildert. 

II,  1.  24 
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Die  berühmtesten  unter  den  älteren  Psalmencompor 
sitionen  im  Motettenstyle  sind  die  sieben  David'schen 
0.  dlLasBo,  Busspsalmen  in  der  Musik  des  Orlando  dl  Lasso, 
BuBspsaimen.  welche  vor  dem  Jahre  4  565  componirt  wurden.  Diese 
Jahresangabe  muss  gegenüber  der  noch  heute  immer 
wieder  gedruckten  Anecdote,  welche  diese  Werke  mit  der 
Pariser  Bartholomäusnacht  in  Zusammenhang  bringt,  be- 
tont werden.  Des  Anecdotenschmucks  bedürfen  Orlando*s 
Busspsalmen  nicht.  Sie  gehören  unter  die  bedeutendsten 
Denkmäler  der  Vocalperiode:  in  eine  Reihe  mit  dem 
»Stabat«,  mit  der  Messe  »Assumpta  est«  Palestrina's,  mit 
dem  »Requiem«  des  Orlando  selbst  und  dem  des  GavallL 
Man  kann  nur  darüber  in  Zweifel  sein,  ob  man  diesen 
Psalmen  nicht  den  allerersten  Platz  anzuweisen  hat. 
Der  ganze  Reichthum  an  Farbe,  über  welchen  der  Styl 
verfügt,  ist  hier  entfaltet,  an  Ausdruck,  soweit  es  der 
Geist  der  Dichtungen  zulässt.  Fest  ausgeprägter  Charakter 
in  allen  Sätzen,  in  ihrer  Folge  eine  geniale  Oekonomie, 
die  mit  den  Mitteln  der  Steigerung  oder  des  Gontrastes 
das  Gemüth  und  die  Fantasie  des  Hörers  immer  vom 
Frischen  und  immer  stärker  fesselt.  Die  Melodik,  Or- 
lando^s  Hauptstärke  überall,  wirkt  hier  doppelt  gewaltig, 
namentlich  da,  wo  er  die  einfachen  Motive  der  Sequenzen 
weiter  führt.  Zuweilen  setzt  sie  mit  wahren  Herzens- 
tönen ein:  Stellen  wie  der  Eintritt  des  »Laboravi«  in 
dem  ersten  Psalm  ergreifen  auch  vom  Texte  losgelöst. 
In  der  Auffassung  des  Textes  Eingebungen  von  wahrhaft 
heiliger  Weihe.  Feierlich,  als  wenn  ein  geheimes  Wunder 
verkündet  wird,  tritt  in  demselben  Psalm  das  »Exaudivit« 
ein.  Wie  eine  Stimme  in  der  Wüste,  in  der  Oede  klingt 
das  »Discedite«.  Daneben  wieder  Abschnitte,  in  denen 
eine  wahrhaft  Josquin'sche  Naivetät  waltet.  Alles  ist  in 
diesen  Psalmen  von  lebendiger  Anschauung  durchtränkt. 
Ihre  höchste  Macht  liegt  aber  in  dem  Ausdruck  der 
Grundstimmung.  Nicht  die  Zerknirschung  und  das  Fla- 
gellantengefühl beherrscht  diese  Musik,  sondern  die  rüh- 
renden und  demüthigen  Klagen  des  reuigen  Sünders 
werden  von  Tönen  des  Gottvertrauens  und  der  der  Gnade 
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sichern  Hoffnung  umrahmt  und  aufgenommen.  Am  klarsten 
zeigt  sich  diese  Tendenz  im  Anfang  der  beiden  Psahnen- 
> Miserere«  und  »De  profundis«.  Für  die  Aufführung 
bieten  diese  klassischen  Compositionen  verhältnissm&ssig 
nur  geringe  Schwierigkeiten.  Der  Satz  übersteigt  die 
Sechsstimmigkeit  nicht,  die  contrapunktischen  Formen 
drängen  sich  nirgends  auf  und  sind  kurz  und  gedrängt 
behandelt  Die  Bekanntschaft  mit  diesen  Meisterwerken  zu 
vermitteln,  eignet  sich  am  besten  der  zweite  Psalm :  »Beati 
quorum  remissae  sunt  iniquitates«  und  zwar  um  etliche 
Sätze  verkürzt  Wenn  im  ersten  Abschnitt  auf  »remissae« 
die  Harmonie  von  Es-  nach  Adur  wechselt,  wird  Jeder- 
mann klar,  mit  welcher  Gewalt  und  Freiheit  dieser 
Künstler  über  die  Tonmittel  herrscht.  Aus  den  demü- 
thigen  Bitten  des  »Delictum  meum  cognitum  tibi  feci« 
spricht  rührend  und  ergreifend  die  ganze  Fülle  seines 
melodischen  Vermögens,  und  das  canonische  Bicinium  der 
Bässe  und  Tenöre  auf  die  Worte  der  Stimme  Gottes: 
»Iniellectum  tibi  dabo«  zeigt  die  wunderbaren  poetischen 
Eingebungen,  über  die  Fantasie  und  Geist  unseres  grossen 
Landsmanns  verfügten. 

An  der  Psalmencomposition  im  Motettenstyle  waren 
alle  hervorragenden  italienischen  Tonsetzer  und  die  Ton- 
setzer italienischer  Schule  in  anderen  Ländern  mit 
betheiligt  Von  unseren  deutschen  Componisten  ragt 
besonders  J.  J.  Fux  hervor.  Ein  Kennzeichen  dieser 
Psalmenmotetten  ist  die  Kürze  in  der  Ausführung  der 
thematischen  Ideen;  reiche  Wortwiederholungen  und  brei- 
tere Formen  der  Nachahmungen  sind  wie  Canons  und 
Fugen  vermieden.  Einigermaassen  ist  dadurch  noch  der 
Zusammenhang  mit  der  declamatorischen  Ausgangsnatur 
der  Psalmenmusik  gewahrt  Einige  unserer  Landsleute, 
welche  Psalmen  in  deutscher  Sprache  componirt  haben, 
lassen  darin  auch  noch  das  antiphonische  System  er- 
kennen. So  Thomas  Stoltzer  (»Hilf  Herr,  die  Heiligen 
etc«.)  und  Thomas  Walliser  (»Ein  feste  Burg«).  Nur 
wechselt  die  Zusammensetzung  der  antiphonirenden  Grup- 
pen bei  ihnen  frei  von  Vers  zu  Vers. 

24» 


^     324     ♦- 

-  Unter  den  weiteren  Stylarten,  welchen  die  Psalmen- 
-composition  im  Laufe  der  Zeit  angepasst  wurde,',  ist  die 
Form  des  evangelischen  Kirchenliedes  eine  der  verbrei- 
testen. Bekanntlich  wurden  auf  Luther's  eigene  Veran- 
lassung Psalmen  dem  Schatze  des  protestantischen  Chorals 
eingefügt.  Der  bekannteste  ist:  »Aus  tiefer  Noth  schrei 
ich  zu  dirc.  Bei  den  Calvinisten  unterzog  sich  der  be- 
rühmte französische  Tonsetzer  C.  Goudimel  der  Auf- 
gabe, 4  6  Psalmen  (in  der  Uebersetzung  von  Marot  und 
Beza)  mit  Liedmelodien,  die  Volksweisen  entnommen 
waren,  zu  versehen  und  diese  in  einen  kunstmässigen 
aber  vorwiegend  einfachen  vierstimmigen  Satz  zu  bringen. 
Die  Hauptstimme  liegt  im  Sopran.  In  Deutschland  gingen 
am  Anfang  des  47.  Jahrhunderts  J.  H.  Schein  und  andere 
an  ähnliche  Arbeiten.  Besonders  verbreitet  wurde  eine 
i  684  zu  Eisleben  veröffentlichte  Composition  der  7  Buss- 
psalmen, der  Text  von  Frenzel  übersetzt  und  commentirt, 
der  Chorsatz  von  Uthdrecerus  hergestellt.  Als  Haupt- 
stimme liegt  im  Tenor  eine  protestantische  Kirchenmelodie ; 
für  Psalm  6:  »Wo  Gott,  der  Herrc,  für  Psalm  32:  »Allein 
zu  dir«,  Psalm  402:  »Es  ist  das  Heil«  etc.  Später  wurden 
die  Choralmelodien  über  den  Psalmentext  in  kunstvollerer 
Form,  als  strenge  Fugen  z.  B.  durchgeführt.  Ein  be- 
kanntes Hauptwerk  dieser  Classe  bilden  die  »Palmen 
etc.  von  Hans  Leo  Hassler«  (Nürnberg  4  607.  Stimmen- 
ausgabe, eine  nach  dieser  hergestellte  Partiturausgabe: 
Leipzig  4774). 

Eine  weitere  Form  der  Psalmencomposition,  welche 
sehr  gepflegt  worden  ist,  entstand  mit  der  Einführung 
des  Sologesanges.  Von  der  Mitte  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts ab  werden  die  Psalmen  häufiger  für  ein,  zwei, 
seltener  für  mehr  Solostimmen  mit  Begleitung  von  Cem- 
balo, Orgel  und  Orchesterinstrumenten  gesetzt.  Die  archi- 
tectonische  Anlage  dieser  Solopsalmen  folgt  der  Cantate : 
Recitative  wechseln  mit  geschlossenen  Sätzen.  .  In  den 
letzteren  erscheint  zuweilen  auch  der  Chor  abwechselnd 
B«  Maroello,  ™i^  ^^^  Solisten.  Der  Classiker  dieses  Psalmenstyls 
ritaimen.      wurde  BenedettoMarcello.   Seine  50  Psalmen,  denen 
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Paraphrasen  des  italienischen  Dichters  6.  A.  Giastiniani 
unterlagen,  Nachdichtungen  der  biblischen  Texte  im  Zeit- 
geschmack, wie  sie  in  Italien  und  in  anderen  Läddern 
vielfach  auftauchten,  waren  überall  verbreitet.  Die  erste 
Hälfte  (4  724  veröffentlicht)  wie  die  zweite  (4726-27  her* 
ausgegeben)  erlebten  mehrfache  Auflagen,  Nachdrucke, 
Uebersetzungen  und  Bearbeitungen  und  standen  lange 
im  Weltrufe  fest.  Noch  4  865  veröffentlichte  Lindpaintner 
in  Stuttgart  eine  Neuinstrumentirung  von  42  dieser 
Psalmen,  und  der  letzte  französische  Auszug  aus  dem  acht 
splendide  Foliobände  umfassenden  Werke  ist  erst  wenige 
Jahre  alt.  Marcello  ging  an  seine  Aufgabe  mit  dem  dop- 
pelten Rüstzeug  des  Forschers  und  Musikers.  In  der 
mit  Lobgedichten  seiner  Bewunderer,  mit  Beglück- 
wünschungsschreiben  angesehener  Collegen  geschmückten 
Vorrede  des  ersten  Bandes  stellt  er  in  dem  unfehlbaren 
Tone,  welchen  wir  an  theoretisirenden  Künstlern  gewohnt 
sind,  die  Grundsätze  fest,  nach  welchen  nicht  blos  seine, 
nach  welchen  die  Psalmen  überhaupt  und  immerdar 
componirt  werden  sollen.  In  der  alten  Musik,  der  der 
Hebräer  und  Griechen,  suchte  Marcello  das  Colorit,  in 
dem  Musikdrama  seiner  Zeit  aber  Seele  und  Leib  seiner 
Psalmenmusik.  In  der  That  hat  Marcello  mit  grossem 
Geschick  in  seine  Psalmen  alterthümliche  Tonelemente 
eingeflochten,  lydische  und  andere  griechische  Weisen, 
namentlich  aber  viele  Synagogengesänge ,  welche  er  bei 
spanischen  und  deutschen  Juden  sammelte.  In  dieser 
Hinsicht  sind  die  Psalmen  Marcello's  geschichtlich  sehr 
merkwürdig:  einer  der  ersten  Versuche  archaisirender 
Composition.  Im  Effect  ist  dieser  Versuch  verschieden 
auisgefallen:  hie  und  da  —  z.  B.  im  9.  Psalm,  wo  die 
drei- Stimmen  bei  den  alten  hebräischen  Intonationen  in 
breiten  Unisonos  zusammentreten — grossartig,  an  anderen 
Orten  noch  opemhafter  als  die  ähnlichen  Verisuche^in 
Verdi's  »Aida«  oder  in  Meyerbeer^s  »Prophet<.  Der  Werth 
der  einzelnen  Psalmen  ist  nicht  gleich.  Wenn  die' neuere 
deutsche  Kritik  jedoch  die  Psalmen  Marcello's-  im  Allge- 
meinen etwas  geringschätzig  zu  behandeln  begonnen  und 
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sogar  versucht  hat  —  verleitet  durch  die  bürgerliche 
Stellung  des  Componisten  —  diese  Werke  als  entschieden 
dilettantische  Producte  hinzustellen,  so  schlägt  sie  einen 
bedauerUchen  Irrweg  ein.  Eine  gewisse  Unruhe  in  der 
Gesammthaltung ,  ein  beim  Vergleich  mit  den  Meister* 
werken  der  Yocalperiode  hervortretender  Mangel  an  Har- 
monie, und,  wenn  man  will,  auch  an  kirchlichem  Geiste 
ist  von  dem  Style  dieser  Psalmen  unzertrennlich.  Aber 
die  contrapunktische  Geschicklichkeit  ist  keineswegs  ge- 
ring. Und  die  Erfindung  zeigt  in  den  Psalmen,  welche 
für  mehrere  Solostimmen  (gewöhnlich  mit  hinzutretendem 
Chore)  geschrieben  sind,  einen  mehr  als  gewöhnlichen, 
einen  fantasievollen,  dichterischen  Musikgeist.  Unter 
den  Duetten  namentlich  finden  sich  liebenswürdig  und 
freundlich  feine  Abschnitte  in  Menge.  Besonders  ragen 
in  dieser  Classe  der  22.  (für  zwei  Altstimmen),  der  24. 
(Bass  und  Tenor)  und  der  25.  (Bass  und  Alt)  Psalm  her- 
vor. Die  für  eine  Solostimme  geschriebenen  sind  alle 
schwächer.  In  ihnen  fällt  Marcello's  Melodik  sehr  häufig 
in  den  kurzen  tänzelnden  Tontrab,  welchen  die  vene- 
tianische  Oper  für  ihre  Ariette,  die  theatralische  Schwester 
des  Gassenhauers,  liebte.  Auf  der  anderen  Seite  sucht 
er  apart  zu  sein  und  verunziert  seinen  sonst  musterhaft 
gesanglichen  Styl  durch  unnöthige  Ausnahmsintervalle 
und  barocke  Wendungen.  Bei  alledem  bleibt  auch  in 
diesen  einstimmigen  Psalmen  noch  viel  zu  bevnindem: 
die  geistvolle  Anlage,  der  Anschluss  an  die  Poesie,  die 
vorzügliche  Declamation  und  der  bedeutende  Ausdruck 
der  Recitative.  Der  Begleitungsapparat  dieser  Psalmen 
beschränkt  sich  bei  den  meisten  auf  ein  Gteneralbass- 
instrument  (Orgel,  Cembalo,  Ciavier),  so  dass  sie  sich 
gut  zur  geistlichen  Hausmusik  eignen.  An  obligaten  con- 
certirenden  Instrumenten  finden  sich  beigegeben  Cello  im 
4  5.,  zwei  Bratschen  im  21.  Psalm.  Von  späteren  Com- 
ponisten, welche  auf  dem  Felde  der  Psalmenmusik  Mar- 
cello  als  Muster  nahmen,  ist  vor  Allen  der  Abb^  Stadler 
zu  nennen. 

In  unserem  heutigen  Concerte  ist  die  ältere  Periode 
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nur  mit  wenigen  Psalmenwerken  vertreten.    Es  sind  aus- 
schliesslich Gompositionen  von  Meistern  ersten  Ranges. 
Aus  der  Psalmenmotette  der  Vocalzeit  haben  wir  neben 
den  früher  angeführten  Meistern  G.  Gabriel i  mit  einem    0.  Qabrieli, 
sechsstimmigen  »Misererec  (vom  Jahre  4  597)  zu  verzeich-      Miserere. 
nen.   Dieses  Werk  ist  sehr  einfach  in  einem  einzigen  Satze 
durchgeführt,  welcher  den  Bau  der  Dichtung  mit  beschei- 
denen Modal ationseinschnitten  wiedergiebt.    Mit  der  an- 
spruchslosen Form  vereint  sich  ein  zurückhaltender,  de- 
müthiger  Ausdruck.    Es  ist  ein  Bussgebet  von  vollendeter 
Zartheit  und  Feinheit,  auf  alles  Dramatische,   auf  jede 
Wirkung  nach  aussen  verzichtend  und  gerade  darum  tief 
eindringlich.    Unscheinbar  sind  •  die  musikalischen  Mittel 
gewählt,  aber  wie  geben  sie  die  Wallungen  des  Gemüths 
wieder!   Eine  Pause  und  ein  voller  breiter  Accord  beim 
Einsatz  des  »Dele  iniquitatem«,  und  welche  Fülle  von 
Inbrunst,  die  daraus  spricht!  Ein  einfaches  chromatisches 
Motiv  beim  »qnoniam  iniquitatem   ego  cognoscoc,  und 
wie  viel  Reue  und  Scham  liegt  darin!  Welcher  Ernst  in 
der  einfachen  E durstelle:  >tibi  soli  peccavi!«   Jeder  Zug 
in  diesem  kleinen  Werke  ist  meisterlich.    A.  Scarlatti    A*  Soarlatti. 
war  früher  mit  einem  >Dixit  dominus  c  und  »Laudate 
pueh«,  Lotti  mit  den  Gompositionen  derselben  Favorit- 
psalmen und  einem  >Miserere«  vertreten.    E.  Bern  ab  ei 's        Lotti, 
und  Colonna^s  Psalmen  wurden  ebenfalls  viel  gesungen,     e.  Bernabei 
Heute  kommen  wir  von  Gabrieli  über  Schütz  direct  zu  n^^  Colonna, 
Händel.    Händel  nimmt  unter  den  Psalmencomponisten      psaimen. 
einen  sehr  hervorragenden  Platz  ein.   Aus  seinen  Knaben- 
jahren bereits  besitzen  wir  eine   Composition   des  4  42. 
Psalms  (»Laudate  pueriu)  für  Solosopran,  welche  erstaun- 
lich schwierig  und  ebenso  interessant  ist,  da  sie  für  die   g,  f.  Handel, 
musikalische  und  persönliche  Frühreife  des  Gomponisten    Psaimen  und 
ein  sprechendes  Zeugniss  ablegt.   Während  seines  ersten      Anthems. 
römischen  Aufenthalts  hat  er  diesen  Psalm  umgearbeitet 
und  noch  zwei  dazu  geschrieben,  von  denen  der  eine  »Dixit 
dominusc  schon  Händel's  ganze   Eigenthümlichkeit :   — 
die  berühmten   Unisonos  in  breiten  Noten,  die  kurzen 
schmetternden   Jubelmotive   —   zeigt.      Dann    benutzte 
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er  das  »Laudate  pueric  wieder  für  die  Gomposition  des 
4  00.  Psalms  >Jabi]ate<,  welcher  mit  dem  Ulrechter  >Te 
deumc  zugleich  aufgeführt  wurde.  In  diesen  drei  Be- 
arbeitungen derselben  Grundideen  thut  man  einen  tiefen 
Blick  in  HändePs  Studiengang,  in  seine  Entwickelung  und 
in  die  ganz  wunderbare  Beanlagung  dieser  gesegneten 
Künstlernatur.  Ein  so  reiches  Maass  von  Bildungsfähig- 
keit, gesundem  Gefühl  und  Tact,  wie  uns  bei  dem  Ver- 
gleiche dieser  drei  Arbeiten  entgegentritt,  wird  in  der 
Kunstgeschichte  nicht  zu  überbieten  sein.  Dann  kommen 
die  viel  gerühmten,  aber  —  wenigstens  in  Deutschland  — 
wenig  aufgeführten  Anthems.  Die  erste  Reihe  bilden  die 
sogenannten  Chandos-Anthems,  welche  Händel  wäh- 
rend seiner  Capellmeisterzeit  beim  Herzog  James  von 
Chandos  für  den  Gottesdienst  zu  Cannons  in  den  Jahren 
4  74  6—48  schrieb.  Diese  Anthems  sind  Cantaten  grossen 
Styls  für  Soli,  Chor,  Orchester  und  Orgel  über  Psalmen* 
Worte  componirt.  Ihre  Gesammtzahl  beträgt  «^  abzüglich 
der  doppelten  Bearbeitungen  einzelner  und  des  ersten 
Anthems,  welches  nur  ein  Arrangement  des  »Jubilate«  vom 
Jahre  474  3  ist  —  zehn.  Davon  sind  die  ersten  sechs  für 
dreistimmigen,  die  folgenden  für  vierstimmigen  Chor  ge- 
setzt. Auf  die  Zeit  des  antiphonischen  Kirchengesangs 
zurückdeutend,  war  der  Name  Anthem  zu  Händel's  Zeit 
in  England  Allgemeinbegriff  für  jede  Art  kunstvoller  Kir- 
chenmusik geworden,  welche  wirklich  für  die  Ausführung 
im  Gottesdienst  bestimmt  war.  Händel's  Chandos-Anthems 
sind  ausserordentlich  breit  angelegt;  einzelne  bestehen 
—  die  Ouvertüren  nicht  mitgezählt  —  aus  acht  und  mehr 
Sätzen.  .Die  einzelnen  Sätze  sind  umfangreich,  nament- 
lich unter  den  Chorsätzen  haben  viele  eine  Ausdehnung 
und  Länge,  wie  sie  bisher  bei  Händel  noch  nicht  vorger 
kommen  war  und  später  sich  nur  selten  wiederfindet 
Sicher*  hat  sich  Händel  in  diesen  Anthems  neue  Aufgaben 
gestellt  und  in  ihnen  zuerst  mit  Entschiedenheit  den 
grossen  Styl  betreten,  welcher  das  Merkmal  seiner  Ora- 
torien bildet.  In  letztere  ist  mancher  Satz  ans  den 
Chandos-Anthems  wörtlich  oder  umgebildet  übergegangen« 
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Für  berühmte  Partien  des  »Messias  und  des  »Israel«  ent- 
halten die  Chandos-Änthems  die  ersten  Skizzen.    Nament- 
lich zu  den   grossen  Tonmalereien    des  letztgenannten 
Oratoriums    bieten   die  Anthems  Nr.  4   und  Nr.  4  0  mit 
ihren  Schilderungen  von  Meeresbrausen,  von  Blitz  und 
Donner,  vom  Beben  und  Schüttern  der  Erde,  eigenthüm- 
liche  Seitenstücke.  Diesen  und  anderen  grossen  Leistungen 
einer  ebenso  kühnen   und  mächtigen   als  sichern  Fan- 
tasie treten  in  den  Anthems  einzelne  Werke  der  Empfindung 
ebenbürtig  entgegen.    Die  bedeutendste  Arbeit  in  letzterer 
Classe  ist  das  dritte  Anthem  »Have  mercy  upon  me«,  eine 
Composition  des  bekannten  Busspsalms  von  ergreifender 
Innigkeit  und  Schönheit  und   zwar  auch  in  den  Solo- 
gesängen,  welche  im  Allgemeinen  die  Höhe  der  Chöre 
und  Emsembles  in  diesen  Anthems  nicht  erreichen.    Dem 
dritten  steht  das  sechste  nah:  »Wie  der  Hirsch  schreit«, 
von  welchem  drei  Bearbeitungen  vorhanden  sind,  deren 
dritte  in  die  Zeit  vor  Chandos  zu  gehören  scheint.   Durch 
Originalität  der  Anlage  und  der  Stimmung  ist  das  neunte 
Anthem  »0  praise  the  Lord«  (Psalm  4  85)  besonders  aus- 
gezeichnet.  Sein  erster  Satz  hat  eine  eigene  Verbindung 
von  choralartigen  Motiven  mit  concertirenden ;  der  grosse 
'/rTact  über  »With  cheerful  notes«  auf  dieselbe  Mischung 
frommer  und  hell  jubelnder  Gefühle  gebaut,  hat  ganz  eigene 
Ausklangseffecte  in  den  breiten  Unisonos,  zu  welchen  die 
Stimmen  an  vielen  Periodenschlüssen  zusammentreten. 
Die  zweite  Reihe  der  HändeFschen  Anthems  bilden 
die  Krönungsanthems.    Händel  schrieb  sie,  vier  an 
Zahl,  im  Jahre  4727  zur  Krönung  Georgs  IL,  welche  im 
Westminster  mit  besonderer  Pracht  vor  sich  ging.    Auch 
für   den  musikalischen   Theil  wurde  Ausserordentliches 
aufgewendet.    Händel  Hess  ein  neues  Podium  errichten 
und  eine  besondere  Orgel  bauen.    Ein   sechzehn  Fuss 
langes  Riesenfagott,  welches,  ebenfalls  nach  Handelns  An- 
gabe,  für  diese  Gelegenheit  hergestellt  wurde,  konnte 
Niemand  spielen.    Dasselbe  blieb  bis  zu  der  grossen  Ge- 
dächtnissfeier, welche  im  Jahre  4784  zu  Ehren  des  ver- 
stOirbenen  Componisten  stattfand,  unbenutzt. 
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Es  giebt  in  diesen  Krönungsanthems  einzelne 
Sätze,  welche  weiter  nichts  als  ihre  musikalische  Schul- 
digkeit thun.  Von  dem  Änthem  >Let  Thy  hand«  gilt  das 
fast  durchaus.  Der  überwiegend  grössere  Theil  dieser 
Anthems  ist  aber  von  einer  wunderbaren  Inspiration 
durchzogen,  hier  fortreissend  und  rauschend,  wie  das 
ganze  knappe  Anthem  »Zadock,  der  Priester«,  dort  lieblich 
kindlich  und  innig,  wie  der  erste  Satz  von  >My  heart  is 
inditing«.  Letzteres  ist  für  die  Krönung  der  Königin  he* 
stimmt.  Dass  Händel  sich  die  Krönungsfeierlichkeit  als 
einen  Act  dachte,  bei  welchem  das  ganze  Volk  dabei 
sein  müsste,  ist  gar  nicht  zu  verkennen.  Namentlich 
das  Anthem  »The  king  will  rejoice«  trägt  diesem  Stempel 
einer  —  im  besten  Sinne  des  Wortes  —  für  alle  Welt 
passenden  Musik.  Man  kann  es  für  das  vorzüglichste 
halten.  Der  Zweck,  für  welchen  die  Anthems  geschrieben 
wurden,  kommt  auch  in  der  pompösen  Besetzung  des 
Orchesters,  in  welchem  die  Trompetenfarbe  hervorsticht, 
zum  Ausdruck.  In  diesem  Punkte  unterscheiden  sie  sich 
zunächst  von  den  Ghandos-Anthems.  Für  Musikfeste 
eignen  sie  sich  besonders  und  sind  auch  in  neuerer  Zeit 
wiederholt  für  solche  benutzt  worden.  Händel  selbst 
beutete  auch  diese  Anthems  später  für  grössere  Werke 
aus,  z.  B.  für  das  >Gelegenheitsoratonum«  und  für 
»Deborah«. 

Eine  dritte  Reihe  Händerscher  Anthems  besteht  aus 
Gelegenheitsarbeiten,  welche  Händel  für  Hochzeiten  im 
königlichen  Hause  und  andere  öffentliche  Zwecke  fertigte. 
Die  Ausgabe  der  Deutschen  Händelgesellschaft  bringt 
diese  letzten,  im  Gehalte  zurückstehenden  und  von  der 
Praxis  der  Concerte  bis  heute  gänzlich  übergangenen 
Anthems  in  der  86.  Lieferung. 
G.  F.  HAndel,  Es  darf  an  dieser  Stelle  gleich  der  »Trauerhymne« 

Trauerhymne,  mitgedacht  Werden,  welche  Händel  im  Jahre  4737  als  eine 
Art  »Requiem«  fiir  die  Beisetzung  (47.  December)  der 
Königin  Karoline  schrieb  da  der  Text  dieses  Werkes  zum 
überwiegenden  Theile  aus  Psalmenstellen  besteht.  Diese 
Composition,   welche   Buniey  in  seiner  Geschichte  der 
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Musik  etwas  übertreibend  an  der  Spitze  aller  Werke 
Händers  stellt,  ist  eine  durch  Weichheit,  Zartheit  und  edle 
Herzlichkeit  ausgezeichnete  Nänie,  ganz  dem  Charakter 
der  guten,  milden,  wohlthätigen  Frau  entsprechend,  zu 
deren  Ehren  sie  gesungen  wurde.  In  keinem  anderen 
von  den  grösseren  Vocalwerken  des  Tonsetzers  stehen 
so  viel  rührende  Stücke.  Händel  scheint  bei  der  Arbeit 
eine  gewisse  persönliche  Ergriffenheit  nicht  überwunden 
zu  haben.  Er  flocht  Erinnerungen  hinein,  welche  in 
seine  eigene  Jugend  zurückreichen:  einen  Anklang  an 
das  »Ecce  quomodo«  seines  Namensvetters  Handl  (Jacob 
Gallus)  in  den  Satz:  »Their  bodies«  (»Ihr  Leib  kommt  im 
Grabe  zur  Ruh«),  den  in  Halle  und  in  ganz  Sachsen  als 
Grabgesang  gebräuchlichen  Choral:  >Herr  Jesu  Christ, 
du  höchstes  Gut«  in  den  grossen  Eingangssatz  »The  ways 
of  Zionc  (»Ganz  Zion  trauert  etc.«).  Er  bildet  in  diesem 
Satze  das  Fundament  eines  der  reichsten  und  vollen- 
detsten Kunstbauten,  die  wir  besitzen.  Das  kircfaUche 
Element,  welches  hier  unbestritten  herrscht,  tritt  in  den 
anderen  Sätzen  vermittelnd  und  erhebend  dazwischen. 
Die  knappe,  eine  übervolle  Stimmung  hinter  Wortkarg- 
heit bergende  Ouvertüre  der  »Trauerhymne«  entstand  erst, 
ak  Händel  das  Werk  zur  Einleitung  seines  Oratoriums 
»Israel«  umarbeitete.  Ueber  die  Besetzung  bei  der  Auf- 
führung berichten  die  Zeitungen:  achtzig  Sänger  und 
hundert  Instrumentalisten. 

Die  » Trauerhymne  c  war  eines  der  ersten  Werke, 
welches  sich  von  den  Händel'schen  grossen  Chorcompo- 
sitionen in  Deutschland  verbreitete,  leider  in  entstellter 
Form.  Man  machte  so  unpassend  als  mögUch  ein  Ora- 
torium :  »Empfindungen  am  Grabe  Jesu«  daraus ;  der  erste 
herrliche  Satz  wurde  dabei  grausam  zerschnitten  und 
büsste  seine  eigenthümliche  Schönheit  vollständig  ein. 

Von  HändePs  Zeitgenossen  waren  es  früher  F  e  o  und         Feo. 
J.  F.  Fasch,  welche  in  kirchlichen  Aufführungen  häufiger    j.  f.  Fucb. 
als  Psalmencomponisten  vertreten  waren.    Das  heutige       *  r^ 
Concert  bringt  zuweilen  die  Cantate,  welche  L.  Leo  über  DixitD^^j^Joug 
»Dixit  dominus«  componirt  hat,  und  sein  achtstimmiges  und  Miserere. 
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»Miserere«.  Beide  sind  ausgezeichnet  durch  breites  Maass! 
Längere  Psalmencompositionen  giebt  es  nicht.  Das  >Dixit 
dominus«  (in  der  Kümmerschen  Sammlung  gedruckt) 
prägt  sich  schon  durch  die  Fasslichkeit  der  Themen  ein ; 
der  Eindruck  wird  noch  durch  die  an  vielen  Stellen  her- 
vortretende Originalität  der  Auffassung  und  des  Aus- 
drucks befestigt.  Die  Wiederkehr  des  Schlussmotivs  vom 
hitornell  des  ersten  Satzes,  die  gewaltige  Declamation 
der  Worte:  »sede  a  dextris«  durch  die  Bässe  an  dem* 
selben  Orte  sind  solche  subjective,  aber  wirkungsvolle 
Eigenthümlichkeiten.  Das  achtstimmige  »Miserere« 
Leo's  gehörte  zu  den  berühmtesten  Tonwerken  seiner  Zeit 
und  ist  heute  noch  eines  der  geschichtlich  interessan- 
testen. Der  Charakter  einer  Uebergangsepoche  mit  ihren 
fremdartigen  Versuchen  und  merkwürdigen  Bildungen  ist 
kaum  einem  zweiten  Ton  werke  schärfer  aufgeprägt  als 
diesem  »Misererecr.  Seiner  Form  nach  ist  es  eine  beglei- 
tete Motette,  sein  geistiger  Organismus  ist  aber  auf  dem 
Boden  des  Musikdramas  erwachsen;  es  ist  in  der  Con- 
ception  verwiegend  theatralisch,  —  theatralisch  in  jenem 
(neuerdings  an  Berlioz  wiederholt  erörterten)  Sinne  ge-* 
nommen,  in  welchem  die  Fantasie  sich  mehr  in  das 
Ceremoniell  des  Gebets  versenkt,  als  in  den  Sinn  der 
Gebetsworte  selbst.  Daher  die  von  Stimme  zu  Stimme 
wandernden  einstimmigen  Episoden,  welche  die  Intona- 
tionen des  Liturgen  nachahmen,  daher  die  Wiederkehr 
derselben  Formeln  und  Manieren  in  den  meist  kurzen 
vielstimmigen  Sätzchen.  Wenn  es  auch  nicht  immer  die 
richtige  ist,  so  ist  doch  die  Stimmung  imd  Begeisterung 
in  der  Composition  bedeutend.  In  Bezug  auf  musikalische 
Besonderheit  ist  das  »Miserere«  reich  an  genialen  Einzel- 
heiten. Eine  der  merkwürdigsten  dieser  Stellen,  voll- 
ständig romantisch  geartet,  ist  der  Anfang  des  »Averte 
faciem«  mit  dem  in  den  unteren  j  i  .    .    i     w»  ■  . 

Stimmen  durchgeführten  Motive  :^^'^  ^  J)^^J)  ^*   ^  l^  = 
Lotti  und  Lotti  und  Jomelli,   welche   in  früherer  Zeit  als 

Jomelli.       Psalm encomponisten — jener  mit  »Dixit  dominus«,  »Lau- 
date  pueri«,  »Miserere*,  dieser  mit  »Miserere«  —  allent- 
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halben  vertreten  waren,  kommen  auf  dem  Repertoir 
der  Ghorvereine  als  solche  nicht  mehr  vor.  Dagegen 
wird  noch  häufig  Gluck's  »De  profundis«  gesungen. G.  W.  t.  Glnck, 
Diese  Gomposition  markirt  den  Ernst  der  Stimmung  De  profundis. 
mehr,  als  dass  sie  ihn  ausführt.  Einzelne  Stellen  treten 
aus  dem  Geist  der  Skizze  heraus,  namentlich  das 
einfach  herzhche  »Quia  apud  te«.  Oft  glauben  wir  Mozart 
zu  hören,  so  in  dem  Abschnitt:  »Misericordia«.  Voll- 
ständig eigen  und  Gluckisch  ist  das  Colorit  des  Orchesters : 
der  vorwiegende  Klang  der  Posaunen  und  tiefen  Homer. 
Von  den  Streichinstrumenten  fehlen  die  Violinen.  Die 
Gesammt Wirkung  der  kleinen  Composition,  der  einzigen, 
mit  welcher  der  Reformator  der  Oper  heute  auf  dem 
kirchlichen  Gebiete  erscheint,  ist  eine  hochfeierliche. 

Zu  den  gegenwärtig  übergegangenen  Psalmencompo- 
nisten,  welche  in  früherer  Zeit  geschätzt  wurden,  gehört 
femer  A.  Hasse,  von  welchem  vier  Bearbeitungen  des     A.  Hasse. 
»Miserere«  vorhanden  sind,  darunter  eine  für  Männer- 
stimmen, eine  andere  für  Knabenstimmen  allein.    Es  ge- 
hören femer  in  diese  Gruppe  Gasparini,  J.  Haydn,     Oasparini, 
Sarti,  Naumann  und  Ph.  E.  ßach  mit  Psalmencan- J. Haydni Sarti, 
taten,  welche  fast  alle  eine  Neigung  zur  Umständlichkeit      Naumann, 
kennzeichnet.    Von  Mozart  besitzen  wir  Psalmen  in  der    Fh.  E.  Bach, 
Bündelform  der  Vespern.  Zur  musikalischen  Ausstattung       Moiart, 
der  Vesper  gehören  fünf  Psalmen  und  das  >MagnifIcat<       Vespern, 
als  Schluss.    Diese  Bestimmung  bedingt  eine  kurze  Aus- 
führung der  einzelnen  Psalmen.    Die  Mozart'schen  sind 
einsätzig.    Die  schon  längere  Zeit  (durch  Peters)  heraus- 
gegebene Vesper  vom  Jahre  1779  hat  in  den  Nummern  2 
(»Confitebor«)  und  4  (»Laudate  pueri«)  Nummern  von  hervor- 
ragender geistiger  Bedeutung.   Die  letztere  ist  im  strengen 
fugirenden  Style  und  alterthümlichen  Tone  gehalten.  In  Süd- 
deutschland kommt  zuweilen  noch  eine  einzelne  MozarVsche 
Bearbeitung  des  »De  profundisc  zu  Gehör,  eine  knappe, 
häufig  blos  declamirende  Composition.    Von  den  Wiener 
Classikem   erscheint   merkwürdiger  Weise    ziemlich    oft 
Franz  Schubert  in  den  Aufführungen  der  Chorvereine    f.  Sohnbert, 
mit  einer.  Composition  des  23.  Psalms  für  vier  aequale  Der  23.  Psalm. 
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Stimmen  (Quartett  oder  Chor  von  Frauenstimmen  oder 
Männerstimmen)  mit  Clavierbegleitnng.  Das  liebens- 
würdige, aber  sehr  harmlose  Werk  verdankt  diese  Be- 
vorzugung seiner  einfachen  Form,  welche  ftber  das  Lied 
nicht  weit  hinausgeht,  seiner  leichten  Ausführbarkeit  und 
seinem  Wohlklang.  Als  weitere  Tonsetzer,  welche  vor 
einigen  Generationen  auf  dem  Gebiete  der  Psalmencom- 
Abt  Vogler,  Position  Ansehen  genossen,  sind  zu  nennen  Abt  Vogler, 
A.  Romberg,  welcher  in  Marcello's  Wegen  schritt,  AndreasRomberg, 
P.Winter,  der  Componist  der  »Glocke«,  und  Peter  Winter,  von 
welchem  fünfzig  Psalmen  vorhanden  sind.  Die  Mehrzahl 
der  Compositionen  dieser  und  verwandter  Tonsetzer  der- 
selben Epoche  verläuft  ungemein  breit,  ermangelt  aber 
aller  Merkmale  eines  besonderen  Psalmenstyls,  wie  er  in 
früheren  Perioden,  wenn  auch  in  verschiedenen  Spiel- 
arten, hervortrat. 

Der  erste  Componist  im  neunzehnten  Jahrhundert, 
dessen  Psalmen  einen  tieferen  und  nachhaltigeren  Ein- 
F.  Mendehsolm.  druck  erreichten,  war  Felix  Mendelssohn.  Verschie- 
dentlich ist  in  der  Zeit,  wo  seine  Psalmen  zuerst  erschienen, 
die  Meinung  ausgesprochen  worden,  ob  nicht  auf  dem 
Gebiete  der  kirchlichen  Composition  Mendelssohn's  grösste 
Stärke  zu  suchen  sei.  Und  diese  Meinung  mag  wohl  die 
richtige  sein.  Wir  stehen,  ermüdet  durch  den  Eifer  einer 
maasslosen  Nachahmerschaft,  auch  ihnen  heute  etwas 
kühler  gegenüber  als  die  Musikwelt,  welche  vor  fünfzig 
Jahren  lebte.  Eine  kurze  Zeit  der  Ruhe  wird  sie  wieder 
in  ihrer  ganzen  Frische  erstehen  lassen.  Sie  sind  einer 
langen  Zukunft  gewiss,  wie  alle  Kunstwerke,  in  welchen 
sich  eine  wirkliche  Individualität,  sei  es  auch  eine  be- 
schränkte, meisterlich  äussert.  In  Mendelssohn's  Psalmen 
dringt  der  weiche  Grundton  vielleicht  allzu  stark  hervor, 
ihre  Andacht  bedient  sich  etwas  häufig  derselben  Wen- 
dungen, und  im  Ausdruck  der  erhabensten,  der  düsteren 
und  schauerlichen  Ideen  erscheinen  ihre  Töne  etwas 
matt.  Aber  Mendelssohn's  Bitten  und  Beten,  sein  Be- 
kenntniss  des  Gottvertrauens  ruht  nicht  auf  kalten  Musik- 
formein;    ein   warmer   Strom    herzlichen    Gefühls    und 
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gläubiger  Hingebung  dnrchdringt  seine  musikalischen 
Gebete  und  wenn  er  Gott  lobt  und  dankt,  schwingt  sich 
seine  Musik  zu  einer  Kraft  und  Begeisterung  auf,  welche 
uns  erhebt  und  einzustimmen  zwingt.  Mendelssohn^s 
Jugend  fiel  in  eine  Zeit,  in  welcher  auf  allen  Gebieten 
ein  Aufleben  des  religiösen  Gefühls  bemerkbar  wurde. 
Von  den  Künstlern  folgten  die  einen,  unter  ihnen  viele 
Maler,  dieser  Bewegung  mit  der  Fantasie,  die  anderen, 
von  Schleiermacher  angeregt,  mit  dem  Herzen.  Auf 
letzterer  Seite  fand  der  junge  Mendelssohn  seine  Stellung. 
Die  directen  musikalischen  Quellen  für  Mendelssohn's 
Psalmenstyl  liegen  viel  weniger  in  den  Werken  und  der 
Weise  von  Bach  und  Händel,  als  häufig  behauptet  ^ird. 
Von  Letzterem  hat  sich  Mendelssohn  allerdings  beein- 
flussen lassen.  Aber  seine  Hauptvorbilder  sind  bei  den 
Italienern  zu  suchen:  in  Marcello  für  die  C antaten,  in 
den  Meistern  der  Vocalperiode  für  die  Psalmenmotetten. 
Unter  den  Psalmencantaten  des  Tonsetzers  ist  die 
bekannteste  und  am  häufigsten  aufgeführte  die  Compo- 
sition  des  4i.  Psalms:  »Wie  der  Hirsch  schreit«.  Dieser,  Mendelgaohn, 
Arbeit  (op.  42),  auf  der  Hochzeitsreise  entstanden ,  ist  Wie  der  Hirsch 
unter  den  grösseren  Vocalwerken  Mendelssohn 's  diejenige,  schreit. 
welche  den  sentimental-romantischen  Grundzug  seines 
Wesens  am  stärksten  zum  Ausdruck  bringt.  In  alle 
Farben  dieser  Musik  ist  ein  gemeinsamer  Beiklang  milder 
Schwärmerei  gemischt  und  der  leidenschaftliche,  äusserste 
Seelennoth  kündende  Ton  des  Textes  ist  zu  einem  empfin- 
dungsvoll elegischen  gedämpft.  Das  Dichterwort  von  der 
»Wonne  der  Wehmuth«  ist  wie  geschaffen  für  diese  Gom- 
position.  Die  Unterschiede  in  den  Aeusserungen  der  ver- 
schiedenen Empfindungen:  Sehnsucht,  Bussgefühl  und 
Hoffnung  sind  ausserordentlich  feine.  Sie  würden  unbe- 
merkt bleiben,  wenn  nicht  die  Form  der  musikalischen 
Mittheilung  in  ihrer  Lebendigkeit  und  in  ihrem  Reich- 
thum  ein  Gegengewicht  böte,  welches  Eindruck  und  Wir- 
kung sichert.  In  der  Gestaltung  dieser  Form  verräth  sich 
jene  Fülle  von  kunstgeschichtlichem  Wissen  und  kunst- 
geschichtlicher Bildung,  welche  an  der  hervorragenden 
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Stellung  Mendelssohn's  keinen  geringen  Antheil  hat.'  Der 
Bekanntschaft  Mendelssohn's  mit  der  alten  Psalmen- 
composition  verdankt  sein  »42.  Psalm«  einige  seiner  schön- 
sten poetischen  Vorzüge :  die  Einschaltung  von  Recita- 
tiven,  den  das  antiphonische  Verfahren  nachbildenden 
Wechsel  von  Frauen-  und  Männerchören,  die  Vereinigung 
von  Solo-  und  Chorgesang  in  sogenannten  Ensemble- 
sätzen, die  durch  Wiederholung  des  Thema  >Harre  auf 
Gott«  herbeigeführte  Abrundung  der  zweiten  Hälfte.  Auch 
die  Erweiterung  des  Textes  durch  den  Schlussabschnitt 
»Preis  sei  dem  Herrn«  ist  auf  eine  Nachbildung  der  alten 
Tradition  zurückzuführen,  welche  die  meisten  Psalmen 
durch  Zufügung  des  kleinen  »Gloria«,  desselben,  welches 
auch  dem  »Magnificat«  angehängt  wurde,  abschloss.  Unter 
den  Chorsätzen  des  Psalms  ist  der  erste  »Wie  der  Hirsch 
schreit«  der  bedeutendste.  Ihn  zeichnet  ein  grosser  und 
freier  Ton  im  Ausdruck  der  Sehnsucht  nach  Gott  aus, 
sein  Aufbau  gelangt  zu  bedeutenden  Höhepunkten.  Der 
zweite  dieser  Höhepunkte,  der  Schluss  des  Mitteltheils,  ist 
musikalisch  durch  eine  geniale  Wendung,  die  kühne  und 
feine  Rückkehr  in  die  Haupttonart  F  dur,  gekennzeichnet. 
Der  Schlusschor  schlägt  energisch  volle  Saiten  der  Freude 
an,  so  dass  der  Hörer  durch  einen  frischen  und  festlichen 
Eindruck  gehoben  von  dem  Werke  scheidet. 

Der  nicht  lange  Zeit  nach  dieser  Composition  ent- 
F.  MendelBBohn,  standene  95.  Psalm  »Kommt,  lasst  uns  anbeten«  (op.  46) 
»5.  Psalm,  verwendet  den  Solisten  (Tenor)  als  geistigen  Führer  der 
Menge.  Dadurch,  dass  der  Chor  seine  Worte  nachsingt, 
erhalten  sie  eine  verdoppelte  und  verstärkte  Bedeutung. 
Aus  der  Anlage  der  Composition  spricht  ein  hohes  Pathos. 
Sie  beginnt  im  Charakter  demüthig  frommer  Andacht  (Nr.  4 , 

Tenorsolo   mit  Chor),    ^  Aiiegro. durchsogenen 

geht  dann  mit  dem  von  j£  j  p*  p  p  p  $^  Chor  in  den 
dem  festlichen  Signale   *^    Kom-met  het.Mi  Ton  drängen- 

der Begeisterung  über  und  endet  nach  zwei,  denselben 
Stimmungskreis  nochmals  durchkreuzenden  Zwischen- 
nummem,  dem  lieblichen,  dankbar  ergebenen  Duett: 
»Denn  in  seiner  Hand«  und  dem  kraftvollen  Chor  »Denn 
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sein  ist  das  Meer«  mit  ernster  Mahnung:  die  Schluss- 
nummer  »Heute,  so  ihr  seine  Stimme  höret«  (Tenorsolo 
und  Chor)  ist  eins  der  schönsten  Ensemblestücke,  welche 
Mendelssohn  erfunden  hat.  Im  Ausdruck  eines  tiefen 
Ernstes,  einer  edel  wehmüthigen  und  besorgten  Stimmung, 
ist  es  eine  ideale  Leistung.  Hoheit  und  Traurigkeit  theilen 
sich  in  seinen  Eindruck  so  eigenartig,  dass  man  zum 
Vergleich  nur  Seitenstücke  von  Mendelssohn  selbst  heran- 
ziehen kann.  Die  Sopranarie  »Jerusalem,  die  du  töd- 
test  etc.«  aus  »Paulus«  steht  in  geistiger  Verwandtschaft 
am  nächsten.  Doch  ist  in  diesem  Finale  des  95.  Psalms 
die  ähnliche  Empfindung  in  eine  viel  grössere  und  mäch- 
tiger erregte  Form  geleitet.  Die  Chorsätze  des  Psalms 
kennzeichnet  eine  grosse  Einfachheit  und  Entschiedenheit 
der  Melodik.  Das  Bild,  welches  Mendelssohn  von  der 
Psalmencomposition  vorschwebte,  trug  den  Wahlspruch: 
kernig  und  würdig.  Auf  diesen  Eindruck  hin  arbeitet  die 
Behandlung  der  Vocalpartie,  sie  erreicht  ihn  namentlich 
mit  den  wohlberechneten  Unisonostellen.  Daneben  finden 
sich  aber  Einzelheiten  von  grösster  Feinheit  der  Auf- 
fassung. Besonders  schön  ist  die  Pianostelle  im  ersten 
Chor  zu  den  Worten  »und  niederfallen «.  Es  ist  auch 
unbeschadet  des  Strebens  nach  grossem  und  einfachem 
Styl  viele  kunstvolle  Arbeit  eingesetzt.  Den  Schluss  des 
zweiten  Chors  bildet  ein  Canon  zwischen  Frauen-  und 
Männerstimmen  über  die  Worte  »Denn  der  Herr  ist  ein 
grosser  Gott«.  Am  Schluss  der  Nr.  4  kehrt  die  Musik  des 
Eingangs  wieder. 

Von  den  Psalmencantaten  Mendelssohn's  erscheinen  F.  MenddUsohn. 
die  beiden  genannten  im  heutigen  Concerte  am  häufig-  Nisi  dominus 
sten.    Sein  »Nisi  dominus«  (op.  34),  der  Erstling  Mendels-         ^nd 
sohn's  in  der  Gattung,  während  des  ersten  römischen  ^*  ^•'*®^  "■ 
Aufenthalts  geschrieben,  ist  eiuQ  durch  die  in  den  Sätzen    ^fi^yp'®"  "^• 
herrschenden  Gegensätze  mächtige  Composition.  In  seiner 
erregten  Grundstimmung,  welche  mit  der  der  Hauptarien 
der  Glaubenshelden  Paulus  und  Elias  verwandt  ist,  mag 
er  aber  den  Ideen,  welche  sich  Mendelssohn  später  selbst 
von     der    Psalmenmusik    gebildet    hatte,     nur    wenig 

II,  1.  22 
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entsprochen  haben.  Unter  den  Vorbildern,  welchen  Men- 
delssohn in  diesem  Werke  nachfolgte,  ist  S.  Bach  zu  be- 
merken. Von  ihm  rührt  die  wiederholt  versuchte  An- 
näherung an  den  Ton  des  Choralliedes  her. 

Wenn  dieser  Psalm  von  dem  Concert  mit  einigem 
Rechte  übergangen  wird,  so  bleibt  dies  bei  der  grossen 
Psalmencantate,  welche  Mendelssohn  über  »Da  Israel  aus 
Egypten  zog«  (op.  54)  geschrieben  hat,  sehr  zu  bedauern. 
Das  einzige  Bedenken,  welches  man  dieser,  namentlich 
auch  durch  auf  Händel's  Styl  fussende  Tonmalereien  im- 
posanten Gomposition  gegenüber  äussern  kann,  ist  ein 
Lob:  die  Bemerkung,  dass  ein  überreicher  Musikinhalt 
etwas  zu  gleichmässig  gedrängt  zum  Vortrag  gelangt. 
Die  Form  dieses  Vortrags  war  aber  für  Mendelssohn  sicht- 
lich eine  Principienfrage.  Es  galt  ihm  die  starken  Ein- 
schnitte der  Cantate  zu  vermeiden.  Auf  die  Componisten 
hat  dieses  Mendelssohn*sche  Werk  einen  bedeutenden 
Einfluss  ausgeübt,  welcher  auch  darin  sichtbar  wird,  dass 
in  der  Periode  nach  Mendelssohn  dieser  in  der  älteren 
Litteratur  fast  vernachlässigte  Text  eine  Lieblingsvorlage 
der  kirchlichen  Tonsetzer  geworden  ist. 
P.  Mendelssohn,  Auf  dem  Gebiete  der  unbegleiteten  Psalmenmotette 
Psalmen-  hat  Mendelssohn  sehr  nachdrücklich  wieder  das  alte  anti- 
motetten.  phonische  Stylprincip,  den  Wechselgesang  der  Chöre,  zur 
Geltung  gebracht.  Unter  den  Compositionen  dieser  Gat- 
tung ist  das  Hauptwerk  die  grosse  achtstimmige  Motette 
»Richte  mich,  Gott«.  Die  vierstimmige  Motette  »Aus  tiefer 
Noth«,  welche  nicht  selten  in  geistlichen  Concerten  vor- 
kommt, hat  Mendelssohn  ersichtlich  nicht  als  Psalm  be- 
trachtet, sondern  als  Chorallied.  Sie  besteht  aus  einer 
Reihe  Chor -Variationen  über  die  Luther'sche  Kirchen- 
melodie, welche  an  einer  Stelle  von  einem  freien  und 
begleiteten  Tenorsolo  unterbrochen  werden. 

Mit  seinen  Psalmen  compositionen  hat  Mendelssohn 
eine  Schule  gegründet,  deren  Blüthe  heute  noch  fort- 
dauert Auch  auf  die  Anhänger  älterer  Richtung  wirkten 
die  Arbeiten,  welche  Meudelssohn  auf  diesem  Gebiete 
aufgestellt  hatte,  anregend.    Sehr  deutlich  lässt  sich  diese 
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F.  Sclineider, 
J.  Otto, 

F.  Laohner, 
F.  Hiller, 
J.  FalBst. 


Thatsache  in  der  Lilteratur  der  für  Männerchor  geschrie- 
benen Psalmen  verfolgen,   auf  welchem  Gebiete  vorher 
B.  Klein  mit   seiner  kurz   und   geradeweg   gehaltenen      B.  Klein. 
Composition  die  Führung  hatte.    Schon  in  den  vierziger 
Jahren   wird  hier  das   Mendelssohn'sche  Muster   maass- 
gebend,  und  ihm  folgend  und  doch  eigene  Freiheit  wah- 
rend, schrieben  Männer,  wie  F.  Schneider,  J.  Otto,  F. 
Lachner,  F.  Hiller  und  J.  Faisst  sehr  schöne  Psalmen- 
cantaten  für  Männerstimmen,  von  vielen   anderen  Ton- 
setzern (Adam,  Erfurt,  Stade  etc.)  begleitet  und  nachgeeifert. 
Die  Mehrzahl  der  bisher  genannten  Tonsetzer  hat  bei 
der  Composition  der  Psalmen  nicht  an  den  König  David, 
sondern  an  die  betende  Tempelgemeinde  gedacht  und  die 
Worte  und  Gefühle  der  Dichtungen  von  der  Lage  und 
Stimmung  der  Einzelperson  losgelöst  und  auf  das  allge- 
meine Verhältniss   der  Menschheit  zu   Gott  übertragen. 
Nur  eine  kleinere  Gruppe  von  Musikern  hat  dieser  kirch- 
lichen, für  den  Allgemeingebrauch  zurecht  gelegten  Auf- 
fassung gegenüber  an  dem  subjektiven,  persönlichen  Ur- 
sprung  dieser  Dichtungen   festgehalten   und   demselben 
Ausdruck  gegeben.     Dies   geschah  in    der  Regel   durch 
einen  stärkeren  Auftrag  der  Elemente,  welche  das  Colorit 
und  die  Stimmung  behandeln.    Die  Hauptvertreter  dieser 
Richtung  sind  B.  Marcello  und  A.  Stadler.    In  neuerer 
Zeit  hat  mit  besonderer  Entschiedenheit  Fr.  Liszt  diesen 
Standpunkt  vertreten.     Seine  Psalmencompositionen  —      Fp.  LlMt, 
fünf  sind  veröffentlicht  —  haben  aus  diesem  Grunde  und      PBaimen. 
weil  sie  in  einem   auf  kirchlichem  Gebiete   ungebräuch- 
lichen Grade  moderne  Musikmittel  verwenden,  die  öffent- 
liche Aufmerksamheit  in   hervorragender  Weise   erregt. 
Das  Concert   hat  von  vier  derselben  Notiz  genommen. 
Am  seltensten  erscheint  der  4  8.  Psalm  »Die  Himmel  er- 
zählen»,  eine  kräftig  gehaltene  Composition  für  Männer- 
stimmen, in  welcher  von  dem  Unisonosatz  sehr  geistvoll 
und    wirksam    reicher    Gebrauch    gemacht    wird.     Der 
23.  Psalm  ist  in   der  erweiterten  Form  des  dreitheiligen 
Sololiedes  , Sopran  oder  Tenor)  gehalten.  Der  Textabschnitt 
von  »Und  auch  im  Thal  der  Nacht«  ab  —  Herder's  gereimte 
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Paraphrase  liegt  zu  Grunde  —  bis  »Gut  Heil  wird  stets  um 
mich  sein«  l^ildet  den  erregten,  pathetisch  declamirten 
Mittels£ttz.  Der  Haupttheil,  der  durch  einige  feierlich  prä- 
ludirende  Tacte  eingeleitet  wird,  verläuft  im  Tone  einer  Be- 
geisterung, die  sich  im  Ausdruck  zarter  Schwärmerei  kaum 
genug  thun  kann.  Das  Colorit  der  Composition  wird  durch 
die  «Mitwirkung  der  Harfe  stark  mitbestimmt.  Als  im 
Concert  ziemUch  eingebürgert  dürfen  Liszt's  Compositionen 
des  4  37.  und  des  4  3.  Psalms  betrachtet  werden.  Jener, 
für  eine  Solostimme  {Sopran  oder  Tenor)  und  Frauen chor 
mit  Begleitung  von  Violine,  Harfe  und  Pianoforte  (Orgel) 
geschrieben,  hält  ebenso  wie  der  23.  eine  einfache  drei- 
theilige  Form  ein.  Der  erste  Theil  erzählt  ohne  Verweilen 
von  den  Leiden  der  Gefangenschaft  und  thut  dies  in 
einem  Tone,  welcher  durch  seine  romantische  Mischung 
merkwürdig  fesselt.  Das  klingt  resignirt,  müde  und  zu- 
gleich kraftvoll  und  stolz,  apathisch  traurig  und  auch 
zornig  erregt.  In  den  Gang  schlichter  Declamation  fliessen 
ausdrucksvolle  Accente,  gefühlvolle  Gesangsstellen  und 
Wendungen,  welche  orientalisch  gefärbt  sind.  Es  erhebt 
sich  vor  uns  eine  Gestalt,  vom  Alter  halb  gebrochen, 
aber  mit  dem  Adel  und  der  Würde  des  Prophetenthums 
angethan,  eine  musikalische  Uebertragung  Bendemann- 
scher  Figuren.    Technisch  ruht  diese  Einleitungsscene  des 

4  37.  Psalms  hauptsäch-_^ _,_______^  Der  zweite,  nur 

lieh  auf  dem  von  Liszt  jpr^ j^=1p^ -  jH^.  kurze  Theil  des 


unzertrennlichen  Motive  Psalms      lenkt 

plötzlich  ins  Dramatische  hinüber.  Mit  Bitterkeit  und 
parodirender  Ironie  führt  der  Sänger  die  Scene  vor,  in 
welcher  die  Babylonier  die  heiligen  Lieder  Zions  als  Unter- 
haltung zu  hören  begehrten.  Grimm  und  tiefste  Trauer 
löst  er  dann  in  einen  Ausbruch  von  Sehnsucht  und  Liebe 
auf,  in  den  gewaltigen  Ruf:  »Jerusalem«.  Dieses  Wort  in 
diesem  Augenblick  reisst  die  Genossen  mit  fort:  Der  Chor 
stimmt  heissen  Herzens  mit  ein  in  das  Wort  »Jerusalem«. 
Ein  begeistertes  und  inniges  Gedenken  an  die  Stadt  der 
Väter,  in  welches  Solo  und  Chor  sich  theilen,  füllt  den 
dritten  Theil  der  Composition. 
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Der  43.  Psalm  »Herr,  wie  lange  willst  du  meiner  ver- 
gessen«, für  Tenorsolo,  Chor  und  Orchester  geschrieben, 
geht  über  die  einfache  Anlage  der  beiden  geschilderten 
Psalmen  weit  hinaus.  Schliessen  sich  jene  dem  Liszt- 
schen  Liede  näher  an,  so  ist  dieser  4  3.  Psalm  formell 
mit  den  sinfonischen  Dichtungen  des  Tonsetzers  verwandt. 
Die  thematische  Erfindung,  zum  Theil  sehr  charakteri- 
stisch, folgt  zu  einem  andern  Theile  rein  musikalischen 
Zielen  der  Wirkung  durch  den  Contrast.  An  Einzelstellen 
von  genialer  Eingebung  ist  auch  diese  Composition  reich ; 
unter  ihren  geschlossenen  Partien  ragt  durch  Geist  und 
vollendete  Form  das  Andante  con  moto  ''•/h  hervor. 

Liszt  ist  mit  seiner  Behandlung  der  Psalmen  ohne 
eigentliche  Nachfolge  geblieben.    Es  sei  denn,  dass  einer 
oder  der  andere  der  späteren  Tonsetzer  von  diesen  Ar- 
beiten eine  coloristische  Anregung  entnommen  hat.    So 
scheint  durch  ihn  die  Aufmerksamkeit  auf  die  Harfe  ge- 
lenkt worden  zu  sein.    Sehr  wirksam  hat  dieses  geschicht- 
liche  Psalmeninstrument   Müller-Hartung    in   seiner Mllller-HartTing, 
kräftigen   und  wirksamen  Composition   des   90.  Psalms      90  Psalm, 
verwendet.     In   den   wesentlichen  stylistischen  Punkten 
stehen  die  hervortretenden  neueren  Psalmencomponisten 
(E.  Grell,  E.  F.  Richter,  R.  Franz,  W.  Rust,  W.  Stade,      E.  Chrell. 
S.    Jadassohn)    auf  der   Seite    Mendelssohn 's.      Auch  E.  F.  BiohteT. 
H.   Götz  (137.   Psalm)    ist   dieser   Gruppe    beizuzählen.      E.  Frana. 
Selbständig    erscheinen   Moritz  Hauptmann,    dessen      W.  Eust. 
wohlklingende,  andachtsvolle  a  capella-Compositionen  die      W.  Stade. 
Kirchenchöre  nicht  vergessen  sollten,  und  J  o  a  c  h  i  m  R  af  f.    8.  JadasBohn. 
Seine  sehr  umfangreiche,  für   achtstimmigen   Chor  und       H.  Götz, 
grosses  Orchesters  bestimmte  Bearbeitung  des  »De  pro-  M.  Hauptmann, 
fundis«  wird  selten   aufgeführt.    Ihre  wirksamste  Partie       J.  Baff, 
hat  die  Composition   in  der  Sopranarie  mit  Frauenchor  De  profundis. 
«Quia   apud   te«,  welche   reich   ist  an  bedeutenden  De- 
clamationsstellen.    Zwei  schlichte,  aber  bemerkenswerthe 
Arbeiten  auf  dem  Psalmenfelde  besitzen  wir  von  J.Br  ah  ms.     J.  Brahma, 
Sein   4  3.   Psalm   ist  ähnlich  wie  der  Psalm   von  Franz      1 3.  Psalm. 
Schubert,   dem  viele  Neuere   gefolgt  sind,   für  aequale 
Stimmen  geschrieben :  für  dreistimmigen  Frauenchor  mit 
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Begleitung  der  Orgel.  Die  Anlage  ist  die  der  alten  ita- 
lienischen Cantate:  eine  Folge  von  knapp  gehaltenen 
Sätzen,  die  sich  ohne  Unterbrechung  aneinanderschliessen. 
Der  Ausdruck  ist  einfach  aber  reich,  namentlich  durch 
un gesuchte  Energie  ausgezeichnet.  Die  Composition 
(op.  27)  gehört  zu  der  Reihe  von  Vorarbeiten  auf  geist- 
lichem Gebiete,  durch  welche  Brahms  zu  dem  Schöpfer 
des  »Deutschen  Requiems«  heranreifte.  Einzelne  Partien 
des  Psalms  erinnern  formell  und  geistig  direct  an  den 
vierten  Satz  jenes  grossen  Werkes.  Wenn  wir  der  Com- 
position im  Concert  so  selten  begegnen,  so  liegt  ein 
Grund  dafür  mit  in  der  anstrengenden  Führung  der 
oberen  Sopranstimme.  In  grösseren  Verhältnissen  mit 
mehrfacher  Benutzung  der  Fugenform  hat  Brahms  den 
51.  Psalm  »Schaffe  in  mir  Gott«  {für  gemischten  Chor 
a  capella)  angelegt.  Im  Mittelpunkt  der  Composition  steht 
der  leidenschaftlich   düstere  Satz:   »Verwirf  mich  nicht«. 


Unter  den  Kirchenstücken  auf  biblischen  Text,  welche 
von  den  älteren  Tonsetzern  fast  ständig  componirt  zu 
werden  pflegen,  sind  noch  die  Litaneien  und  die  La- 
mentationen zu  nennen.  Die  Litaneien  sind  Bittge- 
sänge, welche  mit  den  Anfangsworten  der  Messe,  dem 
»Kyrie  eleison«  beginnen  und  mit  ihren  Schlussworten 
»Agnus  dei,  miserere  nobis«  enden.  Der  dazwischen  lie- 
gende Text  wechselt  nach  den  Veranlassungen,  für  welche 
die  Litanei  angestimmt  wird.  Nimmt  die  Litanei  die 
Stelle  des  allgemeinen  Kirchengebets  ein,  so  kehrt  das 
volksthümliche  »Kyrie  eleison«  in  vielfachen  Wieder- 
holungen wieder.  Wird  sie  bei  Wallfahrten  und  Pro- 
cessionen  angestimmt,  so  ruft  man  der  Mutter  Maria  oder 
anderen  Heiligen  zahlreiche  »Ora  pro  nobis«  zu.  In  der 
Composition  wurden  die  Litaneien  in  der  Regel  für 
Wechselchöre  gesetzt,  aber  in  einem  einfachen  und 
knappen  Style.  Die  Lamentationen  haben  Klagelieder 
des  Jeremias    zum   Text  und   gehören  im   katholischen 
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Cultus  zu  dem  musikalischen  Bestand  der  Charwoche. 
Mit  den  Passionen  theilen  sie  ausser  dieser  Bestimmung 
auch  manche  formelle  Eigenschaften.  Auch  bei  den  La- 
mentationen ist  die  Ueberschrift  als  feierlicher  Introitus 
mitcomponirt.  Noch  befremdlicher  sind  aber  die  bei 
einigen  Tonsetzern  gebräuchlichen  Zwischensätze  zwi- 
schen den  einzelnen  Versen.  Ihren  Text  bilden  Buch- 
staben des  hebräischen  Alphabets.  Aleph  nach  dem  ersten, 
Beta  nach  dem  zweiten,  Ghimel  nach  dem  dritten  Vers 
u.  s.  w.  Musikalisch  sind  diese  Zwischensätze  in  der 
Regel  die  Kernstellen  der  Composition,  von  den  Ton- 
setzern in  concentrirtester  Stimmung  und  mit  der  grössten 
Anspannung  der  künstlerischen  Kraft  entworfen,  ein  merk- 
würdiges Surrogat  einer  ausdrucksvollen  Instrumental- 
musik. 

Ihr  Text  macht  die  Litaneien  wie  die  Lamentationen 
für  das  Concert  wenig  geeignet.    Es  erscheinen  hier  des- 
halb auch  nur  ganz  wenige  von   ihnen.    Bekannt  sind 
die   Lamentationen   von   G.   Allegri   (mit   Schluss   von  G.Allegrl(Blordl) 
Biordi',  seltener  kommen  die  von  Fr.  Durante  vor.    Mit  Lamentationen. 
Begleitung  sind  die  Lamentationen  überhaupt  wenig  com-    Fr.  Dnrante, 
ponirt  worden.    Dagegen  wurden  die  Litaneien  auch  in  Lamentationen 
der  Zeit  und  in  dem  Style  der  Cantate  noch  häufig  in    «"*  Litanei. 
Musik  gesetzt.    Das  Concert  kennt  als  Litaneien  letzterer 
Art  die  von  Fr.  Durante  und  von  W.  A.  Mozart.  W.  A.  Moiart, 

Litanei. 


Wenn  bisher  vom  Motettenstyle  die  Rede  gewesen, 
ist,  so  war  das  Wort  Motette  in  dem  Sinne  gemeint, 
welcher  heute  der  allgemein  gebräuchlichste  ist,  in  dem 
Sinne,  in  welchem  man  unter  Motette  unbegleitete  kirch- 
liche Chorsätze  jeder  Art  versteht,  welche  nicht  zur 
Messe,  zum  Lied  und  zum  Chorale  gehören.  Diese  Be- 
stimmung, welche  von  dem  musikalischen  Style  ausgeht, 
reicht  für  den  grössten  Theil  der  Motettenlitteratur  aus 
und  scheint  zu  jeder  Zeit  der  anderen  gegenüber,  welche 
die  Tonsätze  nach   Text  und   liturgischer   Verwendung 
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ordnet  und  benennt,  gleichberechtigt  oder  bevorzugt  ge- 
wesen zu  sein.  So  hat  Palestrina  z.  B.  sein  berühmtes 
»Stabat  mater«  nicht  unter  dem  Titel  Hymne,  sondern 
als  Motette  veröffentlicht  und  ist  mit  seinen  Psalmen- 
compositionen  ebenso  verfahren.  Ja  die  Liturgik  selbst 
hat  sich  dem  musikalischen  Gesichtspunkte  mit  einem 
wahren  Uebereifer  untergeordnet  und  ihn  dahin  erweitert, 
dass  alle  kirchlichen  Tonsätze,  welche  nicht  zu  dem 
Ordinarium  der  Messe  gehörten,  Motetten  genannt  wurden, 
schliesslich  sogar  ohne  Rücksicht  darauf,  wess  musika- 
lischen Styls  sie  waren.  So  ist  es  mit  diesem  letzten 
Schritte  dahingekommen ,  dass  auch  Offertorien,  Gra- 
dualien  und  andere  Sätze,  welche  mit  Orchesterbegleitung 
componirt  waren,  wie  z.  B.  Haydn's  »Insanae  vanae  curae«, 
doch  unter  der  Benennung  Motetten  in  Umlauf  kommen 
konnten. 

Ursprünglich  scheint  die  Motette  der  weltlichen  Musik 
angehört  zu  haben.  Sie  war  ein  Satz  über  einen  kurzen 
Spruch  (französisch:  mot).  Die  Niederländer  übertrugen 
sie  auf  Bibelsprüche  und  andere  geistliche  Texte  und 
führten  sie  in  dem  auf  cantus  firmus  ruhenden  contra- 
punktischen  Style  aus,  welcher  ihnen  eigen  war. 

Die  Italiener  übernahmen  einfach  den  niederländischen 
Styl  der  Motette  und  errichteten  in  ihm  einen  Schatz 
von  Tonwerken,  dessen  Umfang  unermesslich  gross  ist. 
In  unseren  neueren  Sammelwerken  liegt  ein  achtbarer 
Bruchtheil  jener  alten  niederländischen  und  italienischen 
Motettenarbeit  im  bequemen  Partiturdruck  vor,  welcher 
auch  für  den  Kirchendienst  mehr  und  mehr  nutzbar  ge- 
macht wird.  Was  davon  als  ständige  Erscheinung  in  das 
Repertoir  der  Concerte  aufgenommen  ist.  beschränkt  sich 
G.  P.  da  Pale-  bis  heute  auf  wenige  Werke  und  Namen.  Palestrina 
strina,  ist  vertreten  mit»  Adoramus  te  Christe«,  »Ocrux  ave«, 
Motetten.  »Sicut  cervusa  [i.  Theil),  «Gaudent  in  coelis«  und 
den  Improperien.  Jene  drei  gehören  nicht  eigentlich 
zu  Palestrina's  bedeutendsten  Motettenwerken.  Sie  ver- 
anschaulichen aber  in  ihrem  Verhältniss  zum  Text  sehr 
gut   die   milde    feine   Natur   des   grossen  Meisters   und 
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empfehlen  sich  einer,  an  den  langausgesponnenen  Styl 
der  alten  italienischen  Motette  nicht  gewöhnten  Zuhörer- 
schaft gegenüber  durch  ihre  kurze  Fassung.  Die  Impro- 
perien  gehören  weniger  in  den  Motettenstyl,  als  in  einen 
Psalmenstyl,  wie  ihn  ähnlich  Allegri  für  seine  »Miserere« 
verwendete.  Palestrina  benutzte,  wie  der  genannte  Ton- 
setzer, zu  diesem  merkwürdigen  Charfreitagsdialog,  welcher 
gebetsartig  schliesst,  ebenfalls  absichtlich  die  einfachsten 
Tonformen  und  erzielte  mit  ihnen  einen  alterthümlichen, 
fremdartigen  und  halb  schauerlichen  Eindruck.  Die  kleine 
Arbeit  half  Palestrina's  Bedeutung  erkennen  und  hat  bis 
zur  Gegenwart  zum  eisernen  Bestand  der  Charwochen- 
musik  in  der  Sixtina  gehört.  Neuerdings  bringen  die 
Chorvereine  in  ihren  geistlichen  Concerten  aus  dem  Mo- 
tettenschatz auch  häufiger  eine  oder  die  andere  Nummer 
aus  den  29  Sätzen,  welche  Palestrina  über  Verse  aus 
dem  »Hohen  Lied«  des  Salomon  geschrieben  hat.  Leider 
erschwert  die  Natur  des  Textes  den  Genuss  dieser  herr- 
lichen schwärmerischen  Compositionen ,  die  wegen  der 
Wärme  ihrer  Empfindung  und  wegen  ihrer  Annäherung 
an  die  Stimmung  des  Madrigals  zu  den  gefeiertsten,  be- 
liebtesten und  verbreitetsten  Arbeiten  des  Meisters  ge- 
hörten. Die  Improperien  sind  in  unseren  Concerten  auch 
in  der  Composition  von  L.  Vittoria  vertreten.  Die  Be-  L.  Vittorla, 
arbeitung  dieses  Tonsetzers  beruht  auf  einem  kürzeren  Motetten. 
Text.  Mit  Palestrina's  Auffassung  stimmt  sie  principiell, 
d.  h.  in  der  Verwendung  psalmodirender  Elemente,  über- 
ein, weicht  aber  an  einzelnen  Satzschlüssen  durch  eine 
bewegtere  Melodik  ab.  Ihr  Charakter  ist  heller.  Zwei 
andere  Motetten  des  Vittoria,  welche  ebenfalls  auf  dem 
Repertoir  der  Chorvereine  als  eingebürgert  betrachtet 
werden  können,  sein  »0  vos  omnes«  und  sein  »Jesu 
dulcis  memoria«  gehören  ebenfalls  jener  Classe  kurzer 
und  sinniger  Motetten  an,  welche  in  Form  und  Geist  sich 
dem  Liede  nähern.  Unsere  Männerchöre  haben  aus 
dieser  Gattung  ihr  Repertoir  mit  Originalcompositionen 
und  Arrangements  aus  der  Vocalperiode  ebenfalls  zu  be- 
reichern begonnen.   Als  einer  der  noch  wenig  ausgenutzten 
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H.  L.  HassleT.  Meister  ist  hier  H.  L.  Hassler  zu  nennen.    Diejenigen 

unter  den  zur  Zeit  allgemein  geläufigen  Motettencompo- 

sitionen  des  <  6.  Jahrhunderts,  welche  die  Verbindung,  in 

welche  die  Motette  mit  dem  Liede  trat,   am  deutlichsten 

J.  Arcadelt,    zeigen,  sind  das  »Ave  Maria«  von  J.  Arcadelt  und  das 

Are  Maria.     »E cc e  quomodo«  von  J acob  Gallus.   Beide  Tonsetzer 

J.  Oallns,      haben  viel  grössere  Motetten  geschrieben  —  von  Arcadelt 

Ecce  quomodo.  war  namentlich  das  achtstimmige  »^Pater  noster«  berühmt 
—  aber  diese  schönen  Kleinigkeiten  sind  von  einem  be- 
sonderen geschichtUchen  Interesse.  Diese  Werke  fliessen 
melodisch  in  lauter  kleinen,  reizenden  Wellen  einher, 
Arcadelt  —  dessen  Autorschaft  allerdings  angezweifelt 
wird  —  setzt  in  choralartigen  Strophen  ab:  Gallus  aber 
wird  mit  der  Wiederholung  des  rührenden  Refrains  »Et 
erit  in  paceo  ganz  volksthümlich.  Dass  in  der  letzteren 
Composition  Blut  vom  deutschen  Volksliede  fliesst,  ist 
schon  häufig  ausgesprochen  worden.  Wie  sehr  über  alle 
Motetten  des  i6.  Jahrhunderts  hinweg  dieses  »Ecce  quo- 
modo moritur«  bekannt  und  beliebt  war,  das  beweisen 
die  früher  citirten  Fälle  von  Verwendung  dieser  Com- 
position durch  andere  Tonsetzer. 

Orlando  di  Lasso  hat  den  streng  contrapunktirenden 
Motettenstyl  mit  cantus  firmus  nur  in  einzelnen  Sätzen. 
Sein  sechsstimmiges  »  P  a  t  e  r  n  o  s  t  e  r « in  F  ist  eine  Meister- 
arbeit dieser  Gattung:  die  liturgische  Grundmelodie  im 
unteren  Tenor,  die  übrigen  Stimmen  nachahmend  oder 
in  freier  Anmuth  neue  Ideen  der  Andacht  hinzutragend. 
Die  Mehrzahl  der  Motetten  Orlando's  hat  einen  beschei- 
denen Umfang,  zeigt  uns  aber  in  demselben  Stück  den 
Motettenstyl  mit  madrigalischen  Elementen  stark  ver- 
mischt. In  der  Regel  wird  durch  die  letzteren  der  gei- 
stige Charakter  der  Composition  bestimmt,  wie  in  der 
bekannten  Weihnachtsmotette  «Angelüs  ad  pastores« 
mit  dem  kräftig  fröhlichen  Hallelujahschluss  oder  in  dem 
vierstimmigen  »Regina  coeli«,  welches  heitere  Figuren 
durchrollen.  Das  Recht  der  Motette  wahren  Nachahmungen 
kleinerer  Form.  Die  in  Styl  ^md  Gedanken  reichste  unter 
den    heute    im    Concert    vorkommenden    Motetten    des 
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Orlando  ist  sein  vierstimmiges  »Salve  regina«,  eine 
Composition,  in  welcher  erhabene,  rührende  und  naive 
Züge  zu  einer  wunderbaren  Einheit  verschmolzen  sind. 
Formell  ist  in  dem  kleinen  Meisterwerke  besonders  die 
Benutzung  von  Pausen  und  Synkopen  an  der  Stelle  »ad 
te  suspiramus«  interessant.  Auch  die  durch  die  Anecdoten 
über  ihre  erste  Aufführung  besonders  berühmte  Motette 
»Gustate  et  videte«  gehört  zu^  den  wirkungsvollsten 
Arbeiten  Lasso *s. 

Die  Motette  wurde  viel  tiefer  und  fortgesetzt  in  den 
Entwickelungsprocess  der  Tonkunst  hineingezogen  als  die 
Messe.  Während  sich  die  letztere  gegen  eine  ganze  Reihe 
unbedeutenderer  formeller  Durchgangserscheinungen  ihre 
Abgeschlossenheit  wahrte,  hinterlassen  die  letzteren  fast 
alle  in  der  Motette  ihre  Spuren.  So  kann  man  z.  B. 
die  vorübergehende  Herrschaft  der  Chrom atik  in  der 
Motettenlitteratur  des  ausgehenden  i  6.  Jahrhunderts  ziem- 
lich genau  verfolgen.  Die  dramatische  Richtung,  welche 
endlich  auch  in  die  Messe  siegend  eindrang,  nahm  von 
der  Motette  viel  früher  schon  Beschlag.  Das  bekannte 
»Salve  regina«  des  älteren  Bernabei  z.  B.  verdankt 
seine  schönen  Declamationsstellen  dieser  Thatsache.  In 
Italien  führte  diese  Wendung  zunächst  zu  einer  voll- 
ständigen Verweltlichung  der  Motetlenmusik,  von  welcher 
wir  an  dem  »Exultate  deo«  des  A.  Scarlatti,  ferner 
an  den  Motetten  Legrenzi's  und  Rovetta's  —  um  in 
Deutschland  bekannte  Stücke  zu  nennen  —  bereits  An- 
fänge beobachten  können.  Noch  während  des  il.  Jahr- 
hunderts ging  in  Italien  die  Motette  als  a  capella-Com- 
position  zu  Grunde. 

In  Deutschland  hatte  die  Motette  schon  seit  dem 
Anfang  des  4  6.  Jahrhunderts  einen  Theil  ihres  Gebiets 
an  Lied  und  Choral  abtreten  müssen.  Bedeutende  und 
durchgebildete  Tonsetzer  richteten  alte  und  bekannte 
weltliche  und  geistliche  Melodien  für  einen  mehrstim- 
migen Tonsatz  ein.  Der  gemeine  Mann  hörte  seine  eignen 
lieben  Weisen  in  der  Kirche  in  einer  Form,  welche  ihm 
einzustimmen  erlaubte,  deren  sinnvolle  und  kunstvolle 


Bernabei, 
Salve  regina. 


A.  Soarlatti, 

Ezaltate  deo. 

Legrem!  and 

Bovetta, 

Motetten. 
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F.  Leisring, 

Trotz  sei  dem 

Teufel. 

M.  Franok, 

In  den  Armen 
dein. 

A.  HammeT- 

sohmidt. 
H.  Schfits. 


Harmonie  aber  sein  Denken  und  Fühlen  höher  trugen 
Vereinzelte  und  verwandte  Erscheinungen  einer  solchen 
auf  volksthümlichem  Grund  aufgerichteten  kirchlichen  Ton- 
kunst kommen  auch  in  anderen  Ländern  vor.  Aber  wir 
dürfen  uns  dieses  deutschen  Schatzes  als  eines  besonders 
reichen  und  systematisch  ausgebildeten  freuen.  Das  heu- 
tige geistliche  Concert  thut  Recht  daran,  wenn  es  die  lie- 
benswürdigen Sätze  der  Hassler,  Gumpoltzshaimer. 
Schröter,  der  beiden  Prätorius,  Calvisius,  Boden- 
schatz, der  Eccard  und  Stobäus  immer  wieder  in 
Erinnerung  bringt.  Die  Spitze  dieser  Entwickelung  bilden 
die  preussischen  Festlieder  von  Eccard,  welche  sich 
bereits  der  Motette  wieder  nähern.  Auch  auf  die  con- 
trapunktirende  Motette  der  Deutschen  hat  die  Berührung 
mit  den  volksthümlichen  Formen  einen  Einfluss  geäussert. 
Mit  der  italienischen  verglichen,  ist  der  deutschen  Mo- 
tette eine  lebhaftere  Haltung,  ein  rascheres  Wesen  eigen. 
Motive,  Chöre  und  Chorgruppen  wechseln  schnell.  Ein 
bewegter  Zug  geht  durch  die  Form.  Der  Ausdruck  über- 
rascht durch  Kraft  einerseits,  andererseits  durch  Herz- 
lichkeit. Für  den  ersteren  Fall  bietet  das  Concert  einen 
Beleg  in  F.  Leisring's  »Trotz  sei  dem  Teufel«,  für  den 
anderen  in  Milch ior  Franck's  herrlicher  Motette:  »In 
den  Armein  dein«.  Andreas  Hammerschmidt,  einer 
der  gefeiertsten  Motettencomponisten  des  17.  Jahrhunderts, 
zeigt  uns  in  den  heute  noch  von  ihm  gesungenen  Werken 
»Schaffe  in  mir  Gott«  und  »Sei  gegrüsst  Jesu«  dieselben 
Eigenschaften,  allerdings  durch  einen  Zug  von  Trocken- 
heit beeinträchtigt.  Auch  in  der  Motette  ist  Heinrich 
Schütz  der  hervorragendste  unter  den  deutschen  Ton- 
setzern des  4  7.  Jahrhunderts.  Was  von  Schützens  Mo- 
tettenwerken im  Concert  heute  gesungen  wird,  beschränkt 
sich  allerdings  nur  auf  wenige  Nummern:  Nur  seine  Mo- 
tette: »Cantate  domino«,  sein  begleitetes  »Pater  noster«, 
der  Dialog  zwischen  dem  Engel  und  Maria  und  die  Scene 
»Saul,  Saul,  was  verfolgst  du  mich«  kommen  regel- 
mässijrer  auf  dem  Programm  vor.  Aber  diese  kleine  An- 
zahl Werke  genügt,  um  einen  Begriff  von  dem  zu  geben, 
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was  Schütz  als  MoteUencomponist  geleistet  hat,  und  die 
wesentlichsten  Eigenschaften  seines  Geistes  und  seiner 
Kunst  zu  veranschaulichen.  Die  Motette  »Gantate« 
stimmt  mit  dem  alten  Style  noch  ziemlich  eng  überrein : 
Für  jeden  neuen  Gedanken  des  Textes  wird  ein  neues 
Tonmotiv  aufgestellt  und  in  den  betheiligten  Stimmen  zu 
einem  selbständigen  Abschnitt  ausgeführt.  Schützens  be- 
sondere Art  spricht  sich  in  der  Einfachheit  und  Be- 
stimmtheit dieser  Motive  aus.  Sie  haben  eine  bildliche 
Kraft  und  Anschaulichkeit,  welche  naturfrisch  auf  die 
Fantasie  des  Zuhörers  einwirkt  und  zur  Mitarbeit  fort- 
reisst.  Von  welcher  Gewalt  ist  der  Einsatz  dieses  »Can- 
tate«,  und  doch  besteht  das  ganze  Thema  nur  aus  den 
Dreiklangsnoten.  Mit  gleicher  Kraft  und  Natürlichkeit 
giebt  das  Motiv  bei  »in  tympano«  den  Glanz  und  die 
Wucht  einer  stolzen  Festmusik  wieder.  Das  neue  for- 
melle Element  dieser  Motette  besteht  nur  in  der  Hinzu- 
fügung einer  Viadana'schen  Generalbassstimme.  In  den 
anderen  der  genannten  Motettenwerke  Schützens  macht 
sich  der  Einfluss  der  neuen  italienischen  Musikentwickelung 
tiefer  geltend.  Sie  enthalten  concertirende  und  drama- 
tisirende  Bestandtheile  und  sind  auf  die  Mitwirkung  der 
Instrumente,  auf  den  Wechsel  von  einzelnen  Stimmen 
und  Chorgesang  hin  gleich  entworfen.  Wie  die  Mehr- 
zahl der  grossen  Tonsetzer  in  der  Zeit  des  4  6.  und  4  7. 
Jahrhunderts  hat  auch  Schütz  das  »Pater  noster«  mehr 
als  einmal  componirt.  Die  von  Rochlitz  und  anderen 
neueren  Sammlern  mitgetheilte  Bearbeitung,  welche  in 
unseren  Chor  auf füQirun  gen  zuweilen  zu  Gehör  gebracht 
wird,  behandelt  das  Gebet  des  Herrn  in  einer  sehr  brei- 
ten und  durch  schöne  Originalität  ausgezeichneten  Form. 
Der  hervorstechendste  Zug  ist  die  Durchführung  des 
kurzen,  zweitönig  breiten  Anrufmotivs  »Vater«.  Vor  den 
einzelnen  Bitten  immer  wieder  von  Stimme  zu  Stimme 
getragen,  giebt  es  der  Composition  eine  besondere  In- 
brunst. Die  einzelnen  Bitten  haben  nach  alter  Motetten- 
art jede  ihr  eignes  Thema.  Der  grösste  Theil  dieser 
Themen  ist  aber  modern  gefoaunt  und   sehr   eingehend 
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durcl) geführt.  Erst  am  Schlüsse  beim  »Denn  dein  ist  das 
Reich«  lenkt  Schütz  in  den  antiphonischen  Chorstyl  ein, 
in  welchem  die  Venetianer  —  nach  ihnen  auch  Hassler  — 
das  »Pater  noster«  durchaus  zu  behandeln  pflegten.  Die 
gewaltigste  unter  den  heute  bekannten  dramatischen  Mo- 
tetten nicht  blos  Schützens  ist  dessen  vierzehnstimmiger 
Satz  (ausserdem  noch  Orchesterbegleitung:  2  Violinen  und 
Continuo)  »Saul,  Saul,  was  verfolgst  du  mich?« 
Schätz  hat  in  diesem  Stück  den  Versuch  gemacht,  die 
Stimme  Gottes,  welche  den  Saulus  auf  seinem  Wege 
nach  Damaskus  zum  Paulus  machte,  musikalisch  darzu- 
stellen und  diesen  Versuch  in  einer  gewaltigen  genialen 
Art  durchgeführt.  Das  einfache,  aber  durch  Pausen  und 
durch  den  dreimaligen  Namensruf  Saul  sehr  ausdrucks- 
voll, fast  bedrohlich  wirkende  Fragethema:  »Saul,  Saul, 
Saul,  was  verfolgst  du  mich«  setzt  in  den  tiefsten  Bässen 
wie  in  der  Ferne  und  im  Dunkeln  ein,  wandert  leise 
nach  der  Höhe  durch  den  Chor,  klingt  im  Orchester 
magisch  an,  rückt  plötzlich  im  erschreckenden  Forte  der 
drei  Chöre  mit  den  Instrumenten  wie  eine  Riesengestalt 
in  leibhaftige  Nähe,  verliert  sich  wieder,  kehrt  zurück, 
wechselt  aus  dem  Unheimlichen  und  Grandiosen  ins  Zu- 
sprechende und  Rührende,  behauptet  den  Platz  dann 
lange  fest,  bald  flehend,  bald  drohend,  und  schwindet 
endlich  so  plötzlich,  wie  es  gekommen.  Gegen  das  Ende 
hin  hat  Schütz  mit  einem  von  ihm  oft  beliebten  Satz- 
mittel, dem  der  liegenden  Stimme,  eine  gewaltige  Wirkung 
erreicht.  Es  ist  unheimlich  und  beängstigend,  wie  die 
langen  Noten  des  Haupttenors  die  bewegte  Rhythmik 
der  anderen  Stimmen  durchdröhnen.  Das  Tonbild  als 
Ganzes  erreicht  die  erschütternde  Wirkung  einer  Vision. 
Die  formelle  Anlage  ist  dreitheilig.  Den  Mitteltheil  nimmt 
die  den  Solostimmen  gegebene  Durchführung  des  im 
ruhigen  Ernste  warnenden  Themas  »Es  wird  dir  schwer 
werden«  ein.  Nebenbei  sei  bemerkt,  dass  sich  unter  den 
Sologesängen  Schützens  ein  Seitenstück  zum  »Saul«  in 
der  grossen  Klage  David's  »Absalon,  fili  mei]«  findet. 
Auch  diese  Composition  (für  Basssolo,  Orgel  und  Posaunen) 
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ist  nach  dem  Princip  des  Crescendo  und  Decrescendo  an- 
gelegt und  erschütternd  durchgeführt. 

Solche  von  der  alten  Motetten  form  abweichende  Er- 
satzstücke der  Motette  hatten  auch  neue  Gattungsbe- 
zeichnungen. Schütz  nannte  derartige  Werke  ganz  all- 
gemein »Cantiones  sacrae«  und  anders,  andere  Tonsetzer 
erfanden  entsprechende  Titel:  Stobaeus:  Dialoge,  Hammer- 
schmidt: musikalische  Gespräche  etc. 

Wenn  in  Deutschland  die  dramatisirte  und  begleitete 
Motette  die  alte  a-capella-Motette  nicht  so  völlig  ver- 
drängte wie  in  Italien,  so  verdanken  wir  diesen  Umstand 
der  Existenz  der  Gurrenden,  welche  bei  ihren  Umzügen 
und  bei  ihren  Aufführungen  auf  der  Strasse  und  vor  den 
Häusern  die  unbegleiteten  Chorsätze  nicht  entbehren 
konnten.  Besonders  in  Sachsen  und  Thüringen  hatten 
die  Gurrenden  eine  tief  ins  Volksleben  eingreifende  Be- 
deutung. Dort  sind  auch  im  17.  und  iS.  Jahrhundert  die 
meisten  a-capella- Motetten  geschrieben  worden:  im 
Durchschnitt  Werke,  an  welche  man  einen  streng  kirch- 
lichen Maassstab  nicht  anlegen  darf.  Sie  spiegeln  aber 
ein  rühmliches  Stück  deutscher  Musikgeschichte  wieder. 
Man  sieht,  wie  viel  musikalische  Tüchtigkeit  und  Eifer 
in  diesen  Ländern  herrschte,  man  sieht  die  Naivetät  des 
blossen  Handwerks,  man  hört  den  Pulsschlag  des  fröh- 
lichen deutschen  Herzens  und  man  bemerkt  auch  in 
ihnen  besondere  Strömungen  des  religiösen  Lebens 
und  der  Entwickelung  der  Tonkunst.  Von  dem  neuen 
dramatischen  Musikwesen,  welches  aus  den  Residenzen 
zu  den  Cantoren  und  Organisten  hin  drang,  eignete  sich 
die  Gurrendenmotette  etwas  Sinn  für  Effect,  Gontrast 
und  Declamation  an.  Tiefer  ward  sie  nicht  berührt.  Die 
Neigung  zu  rhythmischer  Lebhaftigkeit  besass  sie  von 
allein  als  ein  Geschenk,  zu  welchem  die  heimathliche 
Volksmusik  und  zum  grösseren  Theil  die  Orgelmusik  bei- 
gesteuert hatten.  Die  reiche  Einmischung  von  Orgel- 
fignren  in  den  Vocalsatz  ist  bis  auf  Schicht's  Zeit  ein 
Kennzeichen  der  deutschen  Motette  geblieben.  Erst 
durch  Mendelssohn  trat  eine  gründliche  Aenderung  ein. 
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Ein  Hauptvertreter  der  höchsten  Art  Thüringer  Mo- 
ll. Baoh.  tettenkunst  ist  Michael  Bach,  von  dessen  Werken 
vor  einigen  Jahrzehnten  noch  die  Stücke  »Nun  hab' 
ich  überwunden«,  »Unser  Leben  ist«,  »Herr,  wenn  ich 
dich  nur  habe«,  »Ich  weiss,  dass  mein  Erlöser  lebt«  in 
Chorconcerten  anzutreffen  waren.  Auch  die  Motetten 
J.B.Bach,  seines  grossen  Neffen  J.  S.  Bach,  diejenigen  Motetten, 
an  welche  wir  denken,  sobald  von  der  Gattung  über- 
haupt gesprochen  wird,  haben  zum  Theil  einen  Zug  der 
thüringischen  Currendenmotette.  Das  ist  die  Freude  am 
Singen  und  Klingen,  die  Selbständigkeit  des  musikalischen 
Elements  im  Chorsatz.  Bach  ging  allerdings  über  den 
Durchschnitt  der  heimathlichen  Vorbilder  schon  darin 
überlegen  hinaus,  dass  er  seine  Motetten  für  Begleitung 
schrieb.  Diese  Thatsache  steht  durch  das  Zeugniss  von 
Ph.  E.  Bach  fest,  sie  ergiebt  sich  aus  den  harmonischen 
Verhältnissen  vieler  Stellen,  deren  Accorde  nur  dann 
richtig  sind,  wenn  man  denBass  als  einen  sechzehnfüssigen 
Orgelbass  auffasst.  Mit  kleinen  Aenderungeu  kann  man 
sie  jedoch  auch  a-capella  singen.  Bach  fasste  in  seinen 
Motetten,  man  kann  fast  sagen.  Alles  zu  einer  höheren 
Einheit  zusammen,  was  in  den  sämmtlichen  Styler- 
scheinungen der  Motettengeschichte  bis  dahin  Schönes 
und  Berechtigtes  zum  Vorschein  gekommen  war:  das 
vollendete  gesangliche  Wesen  der  frühen  Vocalperiode, 
die  Bestimmtheit  und  den  Reichthum  des  Ausdrucks, 
welcher  die  dramatische  Periode  kennzeichnet,  die  Frei- 
heit der  musikalischen  Bewegung,  den  Schmuck  und  die 
grosse  Anlage  des  Formenbaues,  welche  sich  mit  dem 
Goncertstyl  entwickelten.  Und  er  führte  alle  diese  Vor- 
züge noch  auf  eine  höhere  Stufe.  Es  wird  auch  von  den 
Sängern,  von  den  Mitgliedern  der  Chorvereine  empfunden, 
dass  diese  Bach'schen  Motetten  eine  Krone  der  Gattung 
sind.  Sie  setzen  ihren  besonderen  Stolz  darein,  die 
Schwierigkeiten,  welche  in  dem  häufig  orgelartigen  Style 
dieser  Werke  liegen,  zu  überwinden,  und  es  giebt  Nichts 
in  dem  grossen  Bereiche  der  Chorlitteratur,  was  schliess- 
lich mit  grösserer  Lust  und  Freude  gesungen  wird. 
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Obwohl  nach  seiner  amtlichen  Stellung  angenommen 
werden  kann,  dass  Bach  sehr  viele  Motetten  geschrieben 
hat,  besitzen  wir  doch  nur  fünf,  bei  denen  die  Echtheit 
genügend  verbürgt  ist.  Ihre  Textanfänge  heissen :  »Singet 
dem  Herrn«,  »Komm,  Jesu,  komm«,  »Fürchte  dich  nicht«, 
»Der  Geist  hilft«,  »Jesu,  meine  Freude«.  Diese  Motetten 
sind  beiläufig  die  einzigen  unter  den  Vocalwerken  Bach's, 
welche  den  grossen  Schlaf,  in  welchem  Jahrzehnte  lang 
die  ganze  Gesangcomposition  des  Meisters  lag,  nicht  mit- 
geschlafen haben.  Sowohl  bei  den  Thomanern  als  auch 
bei  anderen  sächsischen  Schülerchören  blieben  die  Mo- 
tetten beständig  in  Uebung  und  wirkten  als  Ansporn  des 
Ehrgeizes.  Sie  sind  es,  welche  Mozart  bei  Doles  kennen 
lernte.  Vier  unter  diesen  Motetten  sind  achtstimmig, 
doppelchörig;  eine,  »Jesu,  meine  Freude«,  die  längste  von 
allen,  ist  fünf  stimmig.  Es  sind  sämmtlich  Choralmotetten, 
doch  ist  die  -Stellung,  welche  der  Choral  in  den  einzelnen 
Stücken  einnimmt,  eine  verschiedene.  Im  grossen  Ganzen 
tritt  er  mehr  als  Schmuck  und  Beigabe  auf,  denn  als 
Grundstütze  der  Erfindung,  als  welche  ihn  die  älteren 
Tonöetzer  in  der  Motette  gern  handhabten. 

Unter  den  achtstimmigen  Motetten  des  Bandes  sind 
die  bedeutendsten  die  Nr  4  »Singet  dem  Herrn«  und  die 
Nr.  4  »Komm,  Jesu,  komm«.  Sie  tragen  am  stärksten  die 
Züge  des  Bach'schen  Geistes,  die  Kraft  und  Tiefe  der 
Empfindung,  die  Kühnheit  und  Macht  des  Ausdrucks  und 
die  subtile  Feinheit  der  Auffassung.  In  der  Behandlung 
und  Wirkung  des  Klangwerkes,  in  der  Güte  der  soge- 
nannten Factur  stehen  die  anderen  ihnen  ziemlich  gleich. 

Die  Motette  »Singet  dem  Herrn«  gehört  textlich 
zum  grossen  Theil  der  Psalmencomposition  an.  Es  sind 
die  bekannten  Anfangsverse  des  ^^\.  Psalms,  welche  ihrem 
ersten  Satze  zu  Grunde  liegen.  Bach  lässt  sie  uns  wie 
aus  dem  Munde  einer  von  Freude  mächtig  erregten 
Menge  hören.  Ohne  alle  Einleitung  und  Vorbereitung 
führt  er  uns  Mitten  hinein  in  das  bereits  im  vollen 
Schwünge  begriffene  Jubiliren  und  Concertiren  der  be- 
geisterten Massen.  Obwohl  es  des  Anfeuems  nicht  bedarf, 
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hören  wir  doch  An?modorato.  Dieses  freudige  Signal 
durch  den  ganzen  'jf^l'g  j  j  beleht  die  wunderbar 
Salz  den  einen  Chor  &  ^  '  =j='  fliessende  und  volle 
dem  andern  zurufen :  sin.get      Composition  mit  sce- 

nischer  Anschaulichkeit.  Der  formellen  Anlage  nach  be- 
steht dieser  grosse  erste  Satz  aus  zwei  Theilen.  Der 
erste  folgt  dem  herkömmlichen  Brauch  der  Motette,  dass 
jeder  selbständige  Textgedanke  sein  eigenes  musikalisches 
Thema  hat.  Wir  haben  drei  Sprüche:  a)  »Singet  dem 
Herrn  ein  neues  Lied«,  b)  »Die  Gemeinde  der  Heiligen  sollen 
ihn  loben«,  c)  »Israel  freue  sich  des,  der  ihn  gemacht  hat« 
—  infolgedessen  auch  drei  in  der  Musik  dieses  ersten 
Theils  sich  sondernde  Abschnitte.  Das  Thema  a)  »Singet 
etc.«  und  seine  Durchführung  ist  concertirender  Natur.  In 
den  einzelnen  Stimmen  treten  gleichsam  die  Künstler  des 
Volks  hervor  und  erfreuen  die  lauschende  und  zustimmende 
Menge  mit  den  herrlich  hinklingenden  Figuren,  in  welche 
sie  das  Lob  Gottes  kleiden.  Und  die  Rollen  wechseln 
zwischen  den  Chören.  Das  zweite  Thema  b)  »Die  Gemeine 
der  Heiligen«  und  seine  Gruppe  ist  ruhigerer,  ernster,  zu- 
redender Natur,  das  dritte  »Israel  freue  sich«  wieder  leb- 
hafter, entschieden  und  feurig.  Es  treibt  zu  einer  Spitze 
und  an  dieser  setzt  der  zweite  Theil  des  Satzes  ein:  eine 
grossartige  Fuge  über  das  Thema: 


^H^ij?'rrfj^ppcf^fli;^-;ip-'>i^p . 


Di0  Kinder  Zi .  eu  Min  froh  .   lieh  fl.ber  ih.re    KSnLg«  sie  mLUs    lo   .    b«B 

welches  die  acht  Stimmen  nach  und  nach  sämmtlich 
aufnehmen.  Der  Schluss  dieser  Fuge  verläuft  in  rollende 
Sechzehntelfiguren,  welchen  Bach  in  Durchführungen  und 
Episoden  eine  grosse  Fülle  jauchzenden,  trillernden  und 
lachenden  Naturklangs  entnimmt.  Gewiss  ist  die  Kunst 
in  diesem  zweiten  Theil  des  Satzes  eine  bewunderns- 
werlhe,  unvergleichlich  grosse,  aber  noch  grösser  ist  die 
Freiheit,  Macht  und  Naivetät  des  freudigen  Ausdrucks, 
hinter  welchen  alles  Technische  verschwindet.  Im  zweiten 
Satze  der  Motette  »Wie  Väter  mit  Erbarmen«  tritt  der 
Choral  (»Nun  lob  mein  Seel   den  Herrn«  ist  die  Melodie) 
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ein.  Der  zweite  Chor  singt  ihn,  der  erste  Chor  (Solo- 
quartett)  unterbricht  die  einzelnen  Zeilen  mit  freien 
Z wischen gesän gen,  die  vorwiegend  nur  eine  massige 
Länge  haben  und  alle  sehr  schön  ausdruckvoll  schliessen. 
Der  dritte  Satz  ist  eine  von  den  beiden  Chören  im  regel- 
mässigen Wechsel  durchgeführte  Fantasie  über  das  Thema: 
Poco  AHegro. 


min  AeliwB Tluten,la.1iat Du  in  seiner  grossen HerrUc 

Ihrem  mehr  anmuthigen  Charakter  und  ihrem  Umfang 
nach  ist  sie  von  Bach  weniger  als  selbständiger  Satz,  denn 
als  Einleitung  zu  dem  Finale  der  Motette  gedacht:  einer 
Fuge  über  das  Thema: 

AD?  vivace. 


ICS  WM     0  . 

fl  ji  n  if  f  r  fl  1  f Dasselbe   hat   die  Händel'sche  Art 

-  K  P  M  LLT  P  1 1  =.  des  langen  Ausholens  uad  die  regel- 
deniutio.be  den  Herrn  mässige  Figuratiou ,  die  Bach  in 
seinen  Chorfugen  liebt;  die  Ausführung  ist  verhältniss- 
mässig  kurz.  Am  Schlüsse  thun  sich  die  Soprane  durch 
einige  energische  Ausrufe  des  Entzückens  hervor. 

Die  Motette  »Komm,  Jesu,  komm«  (Nr.  h]  ist  ein  vo- 
cales  Seitenstück  zu  jenen  zahlreichen  Cantaten  Bach's, 
in  welchem  dieser  Tonsetzer  einer  erdenmüden,  nach  Tod 
und  himmlischem  Leben  sehnsuchtsvoll  verlangenden 
Stimmung  Ausdruck  giebt.  Es  gehören  diese  Arbeiten 
zu  den  gewaltigsten  Aeusserungen  des  Bach'schen  Ge- 
müthes,  welches  in  seiner  tiefen,  edlen  Melancholie  eine 
seiner  eigenthümlichsten  und  ergreifendsten  Eigenschaften 
besitzt.  Aehnlich  dem  Gang  in  den  entsprechenden  Can- 
taten entwickelt  sich  auch  die  Motette  »Komm,  Jesu, 
komm«  vom  Klagen  und  Sehnen  zum  Ausdruck  einer 
ruhigen,  die  himmlischen  Wonnen  vorausnehmenden 
frommen  Heiterkeit.  Dieses  Ende  kommt  hier  in  der 
Form  eines  leicht  bewegten,  von  bescheidenen  Coloraturen 
durchzogenen  '»/g-Tactes  (»Du  bist  der  rechte  Weg«),  dessen 
Perioden    die  Chöre    einander   in    sehr    regelmässigem 

23* 
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Wechsel  nachsingen.  Nur  selten  treten  sich  die  Gruppen 
näher;  erst  hei  dem  kräftigen  Schiasse  zusammen.  Den 
Durchgangspunkt  zu  diesem  Ahschluss  hildet  ein  kurzes 
Sätzchen:  »Komm,  komm,  ich  will  mich  dir  ergeben«,  in 
welchem  dem  Verlangen  nach  Erlösung  von  diesem  Lel)en 
in  einem  enthusiastischen,  fast  gebieterischen,  trotzigen 
Tone  Ausdruck  gegeben  wird.  Eine  Energie,  die  der 
Wildheit  nahekommt,  beherrscht  den  Geist  dieses  Ab- 
schnittes, die  Form  zeigt  eine  bedeutungsvolle  Gedrängt- 
heit in  der  Führung  der  Themen  und  Motive.  Der  eine 
Chor,  welcher  das  einfache,  fast  declamirende  Haupt- 
thema durchführt,  thut  dies  von  vornherein  in  soge- 
nannten Engführungen,  d.  h.  ehe  die  eine  Stimme  aus- 
gesungen, setzt  schon  die  andere  mit  demselben  Thema 
ein.  Der  zweite  Chor  verstärkt  den  Eifer,  welcher  die 
Hauptgruppe  beseelt,  noch  durch  kurze  stürmische  Zu- 
rufe. Die  Perle  dieser  Motette,  eine  Hauptperle  im  musi- 
kalischen Kunstschatze  überhaupt,  ist  der  erste  Satz 
»Komm,  Jesu,  komm«  durch  seinen  Aufbau,  seine  Gewalt 
und  seinen  Reichthum  des  Ausdrucks  und  durch  die 
wunderbar  schöne  gesangliche  Natur,  welche  in  dem  viel- 
faltig wechselnden,  immer  bedeutend  beseelten  Leben  der 
einzelnen  Stimmen  herrscht.  Die  Anlage  dieses  Satzes 
folgt  dem  alten  Gesetze  über  Text  und  Themen  in  der 
Motette.  Die  Fülle  von  Geist  und  von  Stimmung,  in 
welcher  die  Themen  aber  erfunden  sind,  welche  in  der 
Fortschreitung  des  Satzes,  in  seinen  kleinen  und  grossen 
Proportionen  liegt,  klarzulegen  würde  eine  ganze  Studie 
erfordern.  Sie  fühlt  sich  auch  unbewusst,  und  wenn  der 
Zuhörer  die  einzelnen  Motive  und  Themen  mit  dem  Texte 
vergleicht,  wird  sie  leicht  klar.  Wie  stark  in  Bach  die, 
Empfindung  wogte,  als  er  an  diesen  Meistersatz  ging, 
wird  sofort  an  den  ersten  Tacten  ersichtlich.  Der  Ueber- 
gang  aus  den  sogenannten  Weckaccorden,  mit  welchen 
die  Chöre  sich  anmelden  und  die  Tonart  feststellen,  in 
die  bittende  Melodie  ist  der  erste  Meisterzug.  Der  Choral 
kommt  am  Schlüsse  der  Motette  in  der  verwandten  Ge- 
stalt einer  geistlichen  Arie. 
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Unter  den  übrigen  achtstimmigen  Motetten  zeichnet 
sich  die  als  Nr.  2  in  dem  Breitkopf  und  HärtePschen 
Bande  enthaltene  »Fürchte  dich  nicht«  formell  da- 
durch aus,  dass  sie  in  einem  Satze  ohne  Unterbrechung 
aufgebaut  ist.  Diesem  Umstand,  welcher  eine  erhöhte  An- 
strengung für  die  ausführenden  Kräfte  verursacht,  ist  es 
zuzuschreiben,  dass  sie  sehr  selten  aufgeführt  wird.  An 
geistigem  Gehalt  und  an  Eigenthümlichkeit  des  Ausdrucks 
steht  sie  den  in  erster  Linie  vorher  genannten  sehr  nahe. 
Namentlich  in  der  ersten  Abtheilung,  die  einen  Trostge- 
sang einziger  Art  bildet.  Der  Ton,  mit  welchem  man  einer 
bangenden  Seele  den  Zuspruch  bringt,  kann  freundlicher 
und  aufrichtender  wohl  kaum  gedacht  werden,  als  ihn 
hier  Bach  anstimmt.  Dieses  »Fürchte  dich  nicht«  stellt 
der  Furcht  eitel  Freude,  Festigkeit  und  Kraft  gegenüber 
und  thut  dies  in  Tönen,  welche  ebenso  kindlich  und 
herzlich  als  entschieden  klingen  und  in  denen  sich  Weich- 
heit und  Kühnheit  der  Empfindung  wunderbar  romantisch 
mischen.  Der  ganze  formelle  Apparat  dieses  Satzes  ist 
mit  einem  Schwünge  aufgestellt,  den  man  nicht  genug 
bewundern  kann.  Die  Motive  zu  den  neuen  Textgedanken 
—  a)  »weiche  nicht«,  b)  »ich  stärke  dich«,  c)  »ich  helfe  dir 
auch«,  d)  »ich  erhalte  dich«  —  sind  alle  verwandt,  aber 
alle  voll  Eigenart,  einzelne,  wie  »weiche  nicht«,  voll 
mahscher  Elemente,  und  sie  bringen  die  Grundidee  zu 
immer  steigerndem  Ausdruck,  ziehen  das  Gemüth,  das 
der  Furcht  entrissen  werden  soll,  immer  höher  in  die 
Kreise  der  Freude.  Die  Frische  der  Erfindung  spricht 
sich  auch  in  einzelnen  formellen  Zügen  aus,  unter  denen 
wir  die  freien  Nonenaccorde  beiläufig  hervorheben  wollen. 
Der  zweite  Theil  der  Motette  —  er  beginnt  mit  den  Worten : 
»Ich  habe  dich  bei  deinem  Namen  gerufen«  —  ist  geistig 
hinter  das  erreichte  Ziel  gelegt:  alle  Furcht  verschwunden. 
Ein  ungemein  inniger  Ton  beherrscht  diese  zweite  Hälfte. 
Der  Chorsatz  ist  vierstimmig  geworden,  der  Sopran  singt 
in  langen  Zwischenräumen  die  kurzen  Zeilen  des  Chorals 
(»Komm,  heiliger  Geist«)  auf  die  Worte  »Herr,  mein  Hirt«. 
Die  übrigen  drei  Stimmen  fugiren  sehr  kunstvoll  mit  drei 
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verschiedenen  Themen.  Die  Motette  »Fürchte  dich  nicht« 
ist  die  einzige,  von  welcher  die  Entstehungszeit  sicher 
bekannt  ist.  Sie  wurde  zum  Begräbniss  des  Rectors 
Ernesti  componirt  (4  72)). 

Die  Motette  »Der  Geist  hilft  unsrer  Schwachheit 
auf«  besteht  aus  vier  Abtheilungen.  Die  erste  hat  die  üb- 
liche Motetteneinrichtung:  soviel  Themen  als  Gedanken. 
Der  letztern  sind  folgende :  a)  »'Der  Geist  hilft«,  b)  »Wir  wissen 
nicht,  was  wir  beten  sollen,  wie  sich's  gebühret».  Für  das 
erstere  hat  Bach  ein  toccaten artiges  Thema  gewählt,  dessen 
rollende  Sechzehntelgänge  durch  die  Stimmen  wechseln. 
Die  Anlage  weicht  von  der  in  den  ersten  Sätzen  der 
iibrigen  achtsimmigen  Motetten  darin  ab,  dass  die  Chöre 
meistens  zusammensingen  und  dass  die  beiden  Themen 
vielfach  in  einander  gezogen  sind.  Die  Fortsetzung  dieses 
kräftig  schwungvollen  Eingangsatzes  bildet  eine,  sofort 
mit  Engführungen  ^^t^"*^"*^'.  _ 

beginnende    Fuge  A>'' II  f  P  f    P  IT    T    P  P  P  ff  IP  f 


Über     das    Thema:  ion.derndflrOeistMlb8teiitr!ttiiinnCsB«LSt» 

in  welcher  sich  ein  sinnendes  und  etwas  zögerndes  Pathos 
ausbreitet.  Der  Schlus  nimmt  malende  Bezüge  auf  die 
»unaussprechlichen  Seufzerc  des  Textes.  Aus  dieser 
ernsten  und  das  Trübe  streifenden  Stimmung  führt  eine 
zweite  Fuge  heraus  über  das  kräftig  bestimmte  Thema 
»Der  eben  die  Herzen  erforschet,  der  weiss,  was  des  Geistes 
Sinn  sei«.  Sie  ist  nur  vierstimmig,  wird  aber  mit  Eintritt 
der  Worte  »Denn  er  vertritt  die  Heihgen«  zur  Doppelfuge. 
Ein  einfacher  Choral  schliesst. 

Die  Motette  »Jesu,  meine  Freude«  unterscheidet 
sich  von  den  anderen  vier  in  mehreren  formellen  Punkten. 
Sie  ist  fünfstimmig  (2  Soprane),  sie  hat  nicht  weniger 
als  4 1  Sätze  und  diese  sind  in  der  Mehrzahl  freie 
Variationen  des  Chorals.  Der  Eingangssatz  ist  nichts 
weiter  als  das  bekannte  Kirchenlied  in  Bach'scher 
Harmonisirung  (vierstimmig).  Der  zweite  Satz  bringt  die 
Worte:  »Es  ist  nun  nichts  V^er dammliches  an  denen,  die 
in  Christo  Jesu  sind«,  schlicht  aber  bedeutungsvoll  de- 
clamirend.    Mit  besonderem  Nachdruck  wird  das  »Nichts« 
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hingestelt.  Dann       Poco  A<Uyio. ^^.  ..   — ^^ 

führt  der  Tenor  4  j  f    f    p    f    p    f  I  fl^   4  f^^ 


das   neue  Thema  die  noohaadidtiiFlMJ«!»    waa  ...  dein 

ein,  welches  die  übrigen  bald  nachsingend  im  Sinne 
einer  missbilligenden  Betrachtung  ausführen,  um  ihr  in 
dem  bestimmt  und  fest  hingestellten  Abschlüsse:  »sondern 
nach  dem  Geist«  das  bessere  Ziel  entgegenzuhalten.  Der 
dritte  Satz  ist  wieder  der  Choral  in  einfacher  Gestalt 
[fünfstimmigi.  In  der  vierten  Nummer  begegnet  uns  das 
erste  jener  Soloensembles,  welche  eine  besondere  Schwie- 
rigkeit in  dieser  Motette  bilden.  Mit  ihrem  an  sich  un- 
gewohnten und  dünnen  Klange  haben  sie  inmitten  der 
vollbesetzten  Chöre  eine  ungünstige  Stellung.  Auch  im 
Ideengehalt  treten  sie  zurück;  nur  eine  vollendete,  aus- 
drucksvolle und  virtuose  Ausführung  hilft  ihnen  zu  ihrem 
Recht.  Das  eingänglichste  dieser  drei  Ensemblesätzchen 
ist  das  letzte:  »Gute  Nacht,  o  Wesen c»,  ein  Quartett,  bei 
welchem  den  Choral  (als  cantus  firmus  im  Alt)  die  übri- 
gen Stimmen  mit  elegischen  Contrapunkten  umschweben. 
Ihre  höchste  Spitze  erreicht  die  ausserordentlich  frei  und 
lebendig  geformte  Motette  in  den  beiden  Sätzen  »Trotz 
der  Gruft  der  Erden«  und  dem  darauf  folgenden  »Ihr 
aber  seid  nicht  fleischlich«.  Hier  führt  die  Glaubens- 
kraft eine  triumphirende  Sprache.  In  dem  ersten  spricht 
eine  ebenso  streitbare  als  rührend  gemüthvolle  Stimmung 
in  ursprünglichen,  immer  neuen  Formen :  der  Einsatz  auf 
dem  Septimenaccord,  die  mächtigen  Unisonostellen,  der 
Orgelpunkt  mit  den  sanft  hinabgleitenden  Oberstimmen 
bei  »in  ganz  sichrer  Ruh«  sind  lauter  Wendungen,  die 
aus  erster  Quelle  geQossen  scheinen.  Der  andere  Satz, 
eine  Fuge  über  das  Thema: 

AUeg^ro  non  tanto.  «t« 

^  W  1  Jl  Jl  i\  J^ 


Ihr  a.berMldnidit  flcisdi.  Üch,Bondani  (eist  .....  lieh 

führt  in  rauschender  Begeisterung  von  allen  Erden- 
gedanken hinweg.  Sinnig  und  fein  ist  der  Abschluss, 
welchen  Bach  dieser  Hauptgruppe  mit  dem  Andante  »Wer 
aber  Christi  Geist  nicht  hat,  der  ist  nicht  sein«  gegeben 
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hat.  Ein  harter  abweisender  Ton  lag  hier  nahe,  Bach 
aber  wählte  einen  klagenden.  In  den  Druck  kamen  diese 
fünf  Motetten  S.  Bach's  erst  im  Jahre  4802  durch  Schicht 
(Leipzig,  Breitkopf  u.  Härtel).  Seine  Ausgabe,  die  ver- 
schiednen  weitern  Abdrucken  als  Vorlage  gedient  hat,  ist 
im  Allgemeinen  nicht  ganz  fehlerfrei,  im  besondern  fügt 
sie  den  fünf  ersten  Bach 's,  noch  eine  sechste  hinzu  »Ich 
lasse  dich  nicht«,  deren  Autorschaft  mindestens  zweifel- 
haft ist.  Neuerdings  wird  sie  immer  entschiedner  dem 
Onkel  J.  Christoph  Bach  zugewiesen.*)  Nach  Styl  und 
Geist  ist  sie  des  grossen  Sebastian  Bach  würdig.  In  der 
Stimmung  zeigt  sie  grosse  Verwandtschaft  mit  »Komm, 
Jesu,  komm«,  in  Melodie  und  Declamation  die  gewaltigen 
Züge  des  grossen  Meisters.  Ihr  zweiter  Satz,  eine  Ghoral- 
fuge,  hat  im  Fugen thema  dasselbe  Motiv,  welches  im 
ersten  Satz  von  »Fürchte  dich  nicht«  zu  breiter  Ver- 
wendung kommt. 

Wenn  wir  den  Begriff  der  Motette  in  dem  erweiterten 
Sinne  nehmen,  welchen  die  Liturgie  damit  zeitweilig  ver- 
bunden hat,  so  haben  wir  aus  der  Zeit  nach  Bach  eine 
grössere  Anzahl  motettenartiger  Compositionen  im  heu- 
tigen Concerte  noch  erhalten.  Auch  unsere  Classiker  sind 
J.  Haydn,  mit  vertreten.  Joseph  Haydn  mit  dem  unbegleiteten 
Motetten.  Offertorium  »Du  bist's,  dem  Ruhm  und  Ehre  ge- 
bührt« und  mit  der  Instrumentalmotette:  »Des  Staubes 
eitle  Sorgen«  (im  Originaltext  »Insanae  vanae  curae«]. 
Das  Offertorium  gleicht  in  seinem  milden  Geist  und  in 
der  frommen  Führung  den  religiösen  Chören  der  »Jahres- 
zeiten«. Die  Augen  und  die  Seele  der  Composition  bilden  die 
zwei  Töne,  mit  AiKmoderato.       Die  grosse  Wirkung  der 

welchen  ein-  ^  ^h.  f  o  |  J  Motette  »Des  Staubes 
gesetzt   wird:  Da    but^       eitle     Sorgen«     beruht 

wesentlich  mit  auf  dem  elementaren  Gegensatz  von  Dur 
und  Moll,  welcher  in  den  beiden  Theilen  der  Composition 


*)   Vgl.    Franz  Wüllner's    Vorrede    zu   Jahrgang    39    der 
Rachausgabe,  S.  XI. 


mit  einer  unübertrefTlichen  Genialität  ausgenutzt  ist.  In 
dem  Zusammengehen  von  Tonideen  und  Textideen  und 
in  der  Einfachheit  der  Darstellung  ist  diese  Composition 
ein  Muster,  eine  jener  wenigen  Compositionen  höchsten 
Ranges,  in  welchen  die  Kunst  ohne  Rest  in  der  Natur 
der  Sache  aufzugehen  scheint.  Und  doch  ist  diese  Mo- 
tette nichts  als  eine  geistliche  Parodie  des  Sturmchores 
aus  Haydn's  Oratorium :  »II  ritomo  di  Tobia« !  Ein  Seiten- 
stück zu  diesem  prachtvollen  Werke  bietet  Haydn's 
»Schöpfung«  in  dem  Chor  »Verzweiflung,  Wuth  und 
Schrecken a  mit  dem  Alternativ:   »Und  eine  neue  Welt«. 

Von  Haydn's  Bruder  Michael  ist  die  edel  und  ruhig  M.  Haydn, 
geführte,  kurze  a  capella- Motette  »Tenebrae  factae  Tenebrae. 
sunt«  zu  nennen,  eine  Charfreitagscomposition ,  welche 
ihren  Ruhm  namentlich  den  in  Mozart'sche  Schönheit 
getauchten  Wendungen  verdankt,  mit  welchen  sie  an 
den  beiden  Schlussstellen  des  Satzes  »dum  emisit«  dem 
Schmerze  Ausdruck  giebt.  Von  Mozart  selbst  sind  hier  W.  A.  Mosart, 
drei  Werke  anzuführen,  das  »Ave  verum  corpus«  (vom  Motetten. 
Componisten  Motette  betitelt),  das  OfTertorium  »Miseri- 
cordias  domini  cantabo«  und  die  Hymne  »Ob  fürchterlich 
tobend«.  Das  weltbekannte  »Ave  verum»  gehört  zu 
Mozart's  letzten  Werken  und  trägt  als  solches  den  sub- 
jectiven  Zug  sanfter  Wehmuth,  welcher  den  meisten  dieser 
Compositionen  eigen  ist  Das  kurze  Stück,  zu  welchem 
Orchesterbegleitung  gehört,  ist  wahrscheinlich  für  das 
Frohnleichnamsfest  des  Sommers  4  794  bestimmt  gewesen 
und  setzt  in  dem  einfachen,  liedartigen  Style  ein,  welchen 
die  Einlagen  für  diese  volksthümliche  Feierlichkeit  in  der 
Regel  tragen.  In  dem  kurzen  Rahmen  hat  ihnen  aber 
Mozart  einen  grossen  Zug  gegeben.  Bei  der  zweiten 
Hälfte  »esto  nobis«  tritt  er  ein.  Das  OfTertorium  »Mise- 
ricordias  etc.«,  welches  Mozart  in  seinem  neunzehnten 
Jahre  schrieb,  ist  dadurch  in  erster  Linie  eigenthümlich, 
dass  es  die  zwei  Seiten,  von  denen  aus  sich  das  Leiden 
des  Herrn  auffassen  lässt,  in  der  Musik  streng  und  for- 
mell auf's  Deutlichste  auseinanderhält  und  diese  Scheidung 
durch  alle  Variationen  bis  ans  Ende  festhält.    Die  Trauer 
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Beethoyeiii 

Die  Himmel 
TlilimeQ. 

L.  Chernbinl, 
Pater  noster. 


Himmel,  Fesca, 
Spohr. 

Fr.  Liszt. 


F.  Bchaberti 
Salve  Kegina. 


klingt  in  dem  schwermtithigen  Rhythmus  durch,  mit 
welchem  das  «Misericordias«  immer  wiederkehrt,  die  Be- 
geisterung und  die  Dankbarkeit  über  das  Heil,  welches 
den  Menschen  durch  Christi  Tod  ge wohnen  ist,  in 
den  Motiven,  über  welche  der  Tonsetzer  das  »can- 
tabo«  durchführt.  Das  wichtigste  unter  diesen  in  Nach- 
ahmungen und  kleineren  Modarato.  ..  .  ^ 
Fugensätzen  weiterge- y  ^  W  M  f  Iaw  i?  fj  TI^S 
bildeten  Motiven  ist  das  JLj^  /  be  b  S7.  te«  .  . 
Die  Hymne  »Ob  fürchterlich  tobend«  wirkt  durch 
den  Gegensatz  zwischen  dem  drohend  aufgeregten  An- 
fang und  dem  freundlichen  Gebetston  des  Schlusssatzes. 
Der  ganze  Charakter  der  Composition  hat  etwas  Sceni- 
sches  und  erscheint  mehr  vom  Geist  der  Bühne  als  dem 
der  Kirche  erfüllt.  Beethoven  ist  in  der  im  Concert 
verwendeten  Litteratur  der  motettenartigen  Composition 
mit  der  grossartig  declamirten,  pathetischen  Hymne  »Die 
Himmel  rühmen«  vertreten,  Cherubini  mit  einem 
»Pater  noster«,  welches  bis  zur  sechsten  Bitte  im  Style 
des  Mozart'schen  »Ave  verum«  gehalten  ist.  Dann  aber 
beginnt  ein  merkwürdig  aufgeregtes  Allegro,  in  dem  die 
Stimmen  aus  leisem  Stammeln  in  eine  ungeberdige  Extase 
übergehen.  Das  »Vater  unser«  kehrt  unter  den  als  Mo- 
tetten und  Offertorien  in  Ansehen  stehenden  Compositionen 
der  Folgezeit  noch  häufig  wieder,  sowohl  in  seiner  ein- 
fachen Bibelform,  'als  in  Paraphrasen,  unter  denen  die 
Mahlmann'sche  (»Du  hast  deine  Säulen  dir  aufgebaut«) 
am  häufigsten  benutzt  worden  ist.  Die  zu  ihrer  Zeit  be- 
kanntesten Compositionen  des  Textes  waren  die  von 
Himmel,  Fesca  (a  capella  achtstimmig),  Spohr.  Aus 
neuerer  Zeit  haben  wir  eine  stimmungsvolle  und  durch 
formelle  Einfachheit  gewinnende  Wiedergabe  (des  latei- 
nischen Textes;  für  Männerchor  durch  Fr.  Liszt  zu  ver- 
zeichnen. —  Unter  den  Offertorien  aus  dem  Kreise  der 
Classiker,  welche  heute  noch  im  Concert  zuweilen  auf- 
tauchen, ist  noch  des  »Salve  Regina«  (für  Solosopran 
und  kleines  Orchester)  von  F.  Schubert  als  einer 
weichen,  liebenswürdigen  Composition  zu  gedenken. 


-*     363     ♦- 

Ein  grosses  Ansehen  als  Componist  wirklicher  a  ca- 
pella- Motetten  genoss  J.  G.  Schicht,  einer  der  Nach-  J.  G.  Sohioht, 
folger  in  Bach's  Leipziger  Amte.  Die  Zahl  seiner  Mo-  Motetten. 
tetten  ist  erstaunlich  gross,  ihre  Art  ziemlich  mannigfaltig. 
Ein  leichter  formeller  Zusammenhang  besteht  zwischen 
den  Motetten  Bach's  und  denen  Schicht's.  Den  Zeit- 
genossen Schicht^s  standen  aber  diese  Werke  besonders 
durch  ihr  intimes  Verhältniss  zur  geistlichen  Arie  nahe, 
der  sie  den  Kern  snd  die  Schale  des  Gemüthslebens  ent- 
nahmen. Zu  dem  weichen  Ton  und  den  bequemen  For- 
men, welche  in  dieser  Gattung  herrschten,  kehrt  Schicht 
namentlich  in  seinen  kleineren  Motetten  rasch  und  gern 
zurück,  nachdem  er  eine  Weile  im  grösseren  Style  und 
im  polyphonen  Satze  sich  bewegt  hat.  Die  in  derartigen 
Abschnitten  untergebrachten  Fugen  mit  ihren  langen 
Themen  und  ihrer  peinlichen  Regelmässigkeit  galten  lange 
als  Muster.  Ein  anderer  und  ein  bedeutender  Künstler  ist 
Schicht  in  seinen  grösseren  Motetten;  in  den  Psalmen- 
und  Choralmotetten,  von  welchen  letzteren  namentlich 
die  beiden  »Meine  Lebenszeit  verstreicht«  und 
»Nach  einer  Prüfung  kurzer  T a g e «t  wirklich  volks- 
thümlich  und  bis  in  die  Nähe  der  heutigen  Generation 
allgemein  beliebt  waren.  Hier  ist  die  Kraft  und  Grösse 
der  Empfindung,  Freiheit  und  Mannigfaltigkeit  des  Styls 
zu  finden.  Was  aber  auch  sie  dem  Loose  der  Vergäng- 
lichkeit geweiht  hat,  ist  das  Entgegenkommen  gegen  den 
Geschmack  der  Entstehungszeit,  welcher  sich  zuweilen  in 
geradezu  trivialen  Einfällen  äussert.  Begegnen  wir  doch 
in  der  Motette  »Die  mit  Thränen  säen«  einen  Sopransolo 
mit  Brummstimmen.  Scbicht's  Schüler  nahmen  den  Mo- 
tettenstyl  ihres  Lehrers  auf  und  bildeten  namentlich  gern 
seine  Eigen thümlichkeiten  in  Klang,  Satz-  und  Stimm- 
behandlung nach.  So  beginnt  die  Motette  der  zwanziger 
Jahre  unseres  Jahrhunderts  nach  Effecten  zu  suchen  und 
sehr  äusserlich  zu  werden.  Stücke,  in  denen  die  vier 
Stimmen  das  Meeresbrausen  und  andre  Naturerscheinun- 
gen malen  wollen,  in  denen  über  den  leise  von  Sopran, 
Alt  und  Tenor  gesungenen  Choral  die  Bässe  Fanfarenmotive 
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hinschmettem,  werden  sehr  beliebt.  Unter  den  Musikern, 
welche  zu  jener  Zeit  in  der  Motette  eine  edlere  Richtung 
mit  höherer  Bildung  und  bedeutenderem  Können  vertreten, 

M.  HAnptmann,  ist  mit  besonderer  Auszeichnung  Moritz  Hauptmann 
Salve  Regina.  ZU  nennen,  dessen  »Salve  Regina«  den  Namen  des 
Componisten  schnell  und  weit  bekannt  machte.  Von 
seinen  ausserordentlich  stimmgerechten  Compositionen, 
die  der  schwärmerische  Geist  der  Frühromantik  beseelte, 
begegnen  wir  im  heutigen  Concert  am  häufigsten  noch 
dem  einen  oder  andren  seiner  begleiteten  Stücke,  wie 
z.  B.  dem  schönen,  weichen  fromm  resignirten:  »Nicht 
wirst  meiner  du  vergessen«.  Die  Männerchöre 
bringen  oft  sein  »Ehre  sei  Gott  in  der  Höhe«,  eine 
der  mildesten  aber  einheitlichsten  Compositionen  des 
verdeutschten  »Gloria«.  Durch  Mendelssohn,  der  in 
Rom  an  den  Idealen  der  alten  Vocalperiode  seine  Schule 
gemacht  hatte,  wurde  dann  der  von  Hauptmann  be- 
tretene bessere  Weg  auch  der  allgemeine. 

Der  Motetten   Mendelssohn's    ist   schon    in    dem 
Abschnitt  über  die  Psalmencomposition  gedacht  worden. 

F.  MendeLsBohn,  Unter  seinen  übrigen  Motetten  ist  die  Choralmotette 
Mitten  wir.  »Mitten  wir  im  Leben  sind«  (achtstimmig  a  capella) 
als  die  im  Concert  am  häufigsten  vorkommende  hervor- 
zuheben. Sie  ist  in  3  Strophen  gegliedert,  von  welchen 
die  ersten  beiden  in  der  Musik  übereinstimmen  und  nur 
im  Text  verschieden  sind.  Die  erste  Hälfte  bringt  ernst 
und  hochfeierlich  den  Choral.  Von  dem  Abschnitt:  »Hei- 
liger Herr,  Gott«  ab  geräth  der  Vortrag  in  eine  leiden- 
schafthche  Bewegung,  die  stellenweise  jenen  stürmischen, 
düsteren  Charakter  annimmt,  der  uns  die  mittelalterliche 
Zeit  vor  die  Fantasie  ruft,  wo  diese  gewaltige  Notker- 
sche  Sequenz  das  Schlacht-  und  Sterbelied  der  trotzigen 
Landknechtsschaaren  war.  Die  dritte  Strophe  hält  den 
Choralton  wieder  durchweg  ein.  Von  den  begleiteten 
Mendelssohn'schen  Chorwerken,  welche  Motettencharakter 

F.  MendelBsohn,  besitzen,   ist  im  Concert  namentlich  die  Hymne  (für  So- 

Hör' mein  Bitten,  pr  an-  oder  Altsolo,  Chor  und  Orgel)  »Hör'  mein  Bitten« 
eingebürgert.    In  dem  formell  interessanten  und  äusserst 
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wohlklingenden  Werke   lebt  dramatischer   Geist.    Neben  F.  Mendelssohn, 
ihr  kommt  noch  häufig  die  kleine  Hymne  »Verleih'  uns    VerieiV  uns. 
Frieden«  (Text  von  Luther)  vor,   ein   Werk  einfachen, 
natürlichen  Ausdrucks,  in  welchem  sich  Intrumente  und 
Singstimmen  in  Innigkeit  und  Herzlichkeit  des  Gesanges 
zu  überbieten  scheinen.  Die  Composition,  welche  Mendels- 
sohn  über  »Tu  es  Petrus«  für  Chor  und  Orchester  ge- 
schrieben hat,  ist  ziemlich  unbenutzt  geblieben.  Sie  folgt 
auch  stylistisch  den  älteren  Bearbeitungen  des  alten  be- 
rühmten Motetten textes.  Unter  den  raotettenartigen  Sätzen, 
welche  Mendelssohn  für  den  Männerchor  geschrieben  hat  f.  MendelBsohn, 
sind  nur  die  beiden  Stücke  »6 eati  mortui«  (unbegleitet)    Motetten  f&r 
und  der  feurige  Vespergesang  »Qui  regis  Israel,  in-    M&nnerchor. 
tende«   auf  dem  Repertoir.    Unter  den  Motettencompo- 
nisten,  welche  von  der  Mendelssohn'schen  Schule  aus- 
gingen, ist  im  Concert  namentlich  E.  F.  Richter  gepflegt  £.  F,  Bioliter. 
worden. 

Mit  einer  neuen  und  eigenartigen  Leistung  bereicherte 
R.  Schumann  das  Gebiet  in  seiner  für  doppelten  Männer- 
chor geschriebenen  Motette  »Verzweifle  nicht  im  B.  Bohnmann, 
Schmerzensthal«.  Die  Composition  ist  so  wenig  eigent-  Verzweifle  nicht, 
lieh  kirchlich,  als  es  der  ihr  zu  Grunde  liegende  Rückert- 
sche  Text  ist,  aber  sie  ist  ein  kühner  Ausdruck  einer 
vollen  Empfindung,  vielfach  ergreifend,  durchweg  fesselnd. 
Die  allgemeine  Beachtung  verdient  sie  schon  um  ihres 
Versuchs  willen,  in  die  kirchlichen  Compositionen  des 
Männerchors  die  Formen  des  grossen  Styls  einzuführen. 
Noch  weniger  von  der  Praxis  beachtet  als  diese  Motette 
ist  eine  andere  verwandte  Composition  R.  Schumann's,  B.  Bohnmann, 
sein  »Adventlied«  für  Soli,  Chor  und  Orchester  (nach  Adyentiied. 
Rückerfs  Evangelienparaphrase) .  Die  Musik  ist  melodien- 
reich und  eingänglich,  sie  erstrebt  in  der  die  Mitte  der  An- 
lage bildenden  choralartigen  Episode  sogar  volksthümliches 
Wesen.  Ihren  Gesammteindruck  schädigt  hauptsächlich 
der  Mangel  an  Einheit,  die  Zusammensetzung  aus  einer 
grossen  Anzahl  selbständiger  Abschnitte.  Die  Dichtung 
selbst  veranlasst  diese  Entwickelung  der  Musik:  die  im 
Grande  kräftige,  oft  kühne  Composition,  welche  in  neuerer 
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F.  Liszt. 


F.  Draeaeke,    Zeit  F.  Draeseke  über  dieselbe  Composition  geschrieben, 
AdventUed.     theilt  mit  der  Schumann 'sehen  diese  Eigenschaft. 

Für  den  Gebrauch  der  Kirchenchöre  werden  von  den 
gegenwärtigen  Tonsetzern  viele  Motetten  geschrieben; 
auch  die  bedeuteren  Componisten  betheiligen  sich  an 
dieser  Arbeit.  Wenn  unsere  Zeit  keinen  eigenen  Motetten- 
styl  besitzt  und  die  Summe  der  heute  componirten  Werke 
eine  richtungslose  Häufung  geistiger  Strömungen  und  tech- 
nischer Formen,  eine  willkürliche  Mischung  von  Altem 
und  Neuem  bietet,  so  liegt  der  Grund  mit  daran,  dass 
das  Interesse  an  kirchlicher  Musik  überhaupt  geringer  ist 
und  dass  der  Production  auf  diesem  Gebiete  die  regelnde 
Theilnahrae  einer  breitern  Oeffentlichkeit  fehlt.  Es  hängt 
damit  zusammen,  dass  in  das  Concert  nur  ein  verschwin- 
dender Theil  dieser  Production  übernommen  worden  ist. 
Sehen  wir  von  einigen  Kleinigkeiten  F.  Liszt's  ( —  die 
kleine  Hymne  »Ave  maris  Stella«,  ein  einfach  frommes 
Stück  in  der  Weise  des  alterthüm  liehen  KirchenUedes,  ist 
darunter  die  der  allgemeinsten  Zustimmung  sicherste  — ) 
und  A.  Becker's  ab,  so  bleiben  nur  einige  Werke  von 
R.  Volkmann  und  von  Joh.  Brahms  übrig.    Von  Er- 

B.  Volkmann,  sterem  ist  es  das  Weihnachtslied  »Er  ist  gewaltig 
Weihnacktsiied.  Und  stark n,  eine  Composition  für  Chor  und  Solostimmen, 
welcher  eine  Dichtung  aus  dem  4  2.  Jahrhundert  zu  Grunde 
liegt.  Auch  Volkmann's  Musik  geht  alten  Spuren  nach. 
Sie  lenkt  in  den  naiven,  wilde  Kraft  und  Zartheit  ver- 
einenden, auf  kleine  reizende  Malereien  bedachten  Ton 
ein,  welcher  dem  deutschen  geistlichen  Volkslied  im 
Mittelalter  eigen  war,  und  die  episodenreiche,  die  Baulinie 
mit  allerlei  Nischen  und  Erkern  durchbrechende  Archi- 
tektonik dieser  Composition  beruht  höchst  wahrscheinlich 
auf  dem  Studium  des  Orlando  di  Lasso.  Unsere  Zeit 
hat  aber  auf  allen  Gebieten  der  Kunst  eine  Vorliebe  für 
diesen  archaistischen  Zug,  wenn  er  geglückt  ist.  Beim 
ruhigen,  stillen  Studium  dieser^Motette,  wo  man  bei  Einzel- 
heiten kritisch  verweilen  darf,  kann  man  sich  einer  Reihe 
Bedenken  nicht  erwehren.  Die  Composition  wurzelt  viel- 
fach im  Intrumentalen  —  daher  auch  ihre  grosse  Schwie- 


A.  Becker. 
J.  Brahmst 
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rigkeit  —  und  die  Entwickelung  ist  bunt  und  sprunghaft. 
Wenn  der  Gesammteindruck  einer  lebendigen  Aufführung 
trotzdem  ein  positiver  und  starker  ist,  so  verdankt  sie 
das  der  grossen  geistigen  Kraft,  welche  das  Ganze  zu- 
sammenhält, und  dem  lebendigen  eigenartigen  Ausdruck, 
welcher  die  Mehrzahl  ihrer  kleinen  Bilder  erfüllt.  In  den 
anheimelnden,  wie  in  den  fremdartigen  lebt  etwas  vom 
Kindergeist  und  der  raschen  Fantasie  der  frühen  Jugend, 
welche  schaurige  Eindrücke  ebenso  schnell  wieder  ab- 
schüttelt, als  sie  dieselben  aufnimmt.  Der  bedeutendste, 
durch  einheitliche  und  erhabene  Stimmung  hervorragende 
Satz  der  Composition  ist  der  dritte:  »Ich  habe  lange, 
lange«,  welcher  Soli  und  Chor  dramatisch  zusammen- 
wirken lässt.  Das  Ende  des  ausserordentlich  malerischen 
zweiten  Satzes:  »Ein  hohes  Haus«  bereitet  ihn  vor. 

Brahms  hat  auf  dem  Felde  der  Motette  anhaltend 
und  mit  bestimmten  Absichten  gearbeitet.  Er  begegnet 
sich  mit  Mendelssohn  im  künstlerischen  Ziele  in  soweit, 
als  auch  ihm  in  der  Rückkehr  zu  den  älteren  Mustern 
für  Geist  und  Styl  der  Gattung  das  Heil  liegt.  Aber  wäh- 
rend Mendelssohn  seine  Vorbilder  in  den  verwandten 
milderen  Naturen  der  alten  römischen  und  venetianischen 
Schule  suchte,  wendet  sich  Brahms  mehr  an  die  Meister 
der  Kraft  und  Entschiedenheit,  welche  in  der  altdeutschen 
und  niederländischen  Schule  die  Formen  zu  zwingen 
suchten.  Den  meisten  seiner  Motetten  ist  ein  gewisser 
Holzschnittcharakter,  ein   rauher  und  herber  Zug  eigen. 

Aus   den    älteren  Motetten  werken,   welche   wir   von 
J.  Brahms  besitzen,  hat  sich  das  Concert  nur  die  Com-     J,  Brahm?, 
Position  des  Flemming'schen  Liedes:   »Lass  dich  nur  Lass  dich  nur 
nichtsnichtdauren«  (für  vierstimmigen  Chor  und  Orgel)        nicht», 
angeeignet.    Es  ist  wie   die  anderen  geistlichen  Compo- 
sitionen,  welche  der   früheren  Periode  dieses  Tonsetzers 
angehören,  ein  Studienwerk  im  strengen  Style :  die  Stim- 
men führen  einen  Doppelcanon  durch.    Es  enthält  aber 
dabei   ebenfalls  eine  Fülle   warmer  Empfindung,   einen 
eigen  verschleierten  Ausdruck  bittender  Zuversicht.   Häu- 
figer   gelangen    die    beiden    Motetten    des    op.   74    zur 
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J.  Brahmi,  Ausführung:  »Warum  ist  das  Licht  gegeben  den  Müh- 
Zwei  Motetten  seligen?«  und  »0  Heiland,  reiss  die  Himmel  auf!« 
(op.  74).  j)jg  letztere  ist  eine  Choralmotette  von  ähnlicher  Anlage 
wie  die  im  Opus  29  gegebene  Composition  von  »Es  ist 
das  Heil  uns  kommen  her«.  Die  Choralmelodie  wird  in 
vier  weiteren  Versen  variirt.  Sie  erscheint  nacheinander 
im  Sopran,  im  Tenor  und  im  Bass,  als  cantus  firmas  in 
der  ursprünglichen  Form;  die  contrapunktirenden  Stimmen 
umsingen  sie  mit  Motiven,  welche  zum  Theil  aus  ihr  selbst 
abgeleitet  sind.  Erst  das  Finale  stellt  die  Grundmelodie 
in  einer  leicht  erkennbaren  Umbildung  auf.  Die  Stim- 
mung des  Werkes  setzt  mit  harter  Klage  ein  und  mildert 
sich  von  Abschnitt  zu  Abschnitt  mehr  zu  einem  tröst- 
lichen und  hoffnungsvollen  Ton.  Im  Finale,  beim  Ein- 
tritt des  »Amen«,  entspringt  aus  ihm  ganz  plötzlich  ein 
kräftig  energischer  Ausbruch  der  Glaubensfreude.  —  Die 
andere  Motette  des  Heftes  »Warum«,  eine  im  Allgemeinen 
zuglänglichere  und  moderner  gehaltene  Composition,  hat 
in  dem  Eingangssatze  ihre  geistige  Spitze.  Die  geniale 
Art,  in  welcher  dieses  schwermüthige  fragende  »Warum« 
declamirt  ist  und  immer  wiederkehrt,  ergreift  mächtig. 
Seit  etlichen  Jahren  ist  dieser  Motetten  seh  atz  von  Brahms 
um  ein  weiteres  werthvolles  Heft  bereichert  worden:  die 
drei  »Fest-  und  Gedenksprüche«  des  op.  409.  In 
der  verschleierten  Sprache  der  Offenbarung  Job.  preisen 
und  mahnen  diese  Motetten  unser  deutsches  Volk;  ihre 
Töne  sind  ein  dreifaches  Ruhmeszeugniss  für  die  patrio- 
tische Emptindung  des  Componisten,  für  die  Kraft  seiner 
musikalischen  Seele  und  für  die  Meisterschaft,  mit  der  er 
die  schwierigsten  Formen  des  gebundenen  Styles  be- 
herrscht. 


Der  Cantate  als  musikalischer  Satzform  sind  wir 
wiederholt  begegnet.  Sie  hat  als  solche  die  Bedeutung  eines 
vocalen  Gegenstücks  zur  Suite :  sie  ist  eine  Folge  von  text- 
lich zusammengehörenden  und  ein  Ganzes  bildenden  Ge- 
sangstücken. Ihre  Erfindung  und  Entwickelung  verdankt  sie 
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den  Italienem,  den  ersten  bedeutenden  Abschluss  dieser 
Entwickelung  demCarissimi,  welcher  in  seinen  Cantaten 
den  langen  Streit  zwischen  dem  jungen  begleiteten  Solo- 
gesang und  der  alten  contrapunktischen  Kunst  zu  Ende 
brachte  und  beide  Satz  weisen  zu  friedlichem  Zusammen- 
wirken   einte.     Der   Sologesang    gab    dem    Bunde    den 
Namen  und  führte  zunächst  auch  die  Hauptstimme.    Mit 
dem  Eintritt  der  Cantate  in  den  kirchlichen  Dienst  glich 
sich  aber  das  Verhältniss  ihrer  beiden  Factoren  allmäh- 
lich aus.    In  den  Messsätzen,  in  den  Hymnen  und  Psal- 
men,    welche    wir    vom    Ende    des    siebzehnten    Jahr- 
hunderts ab  in  der  Cantatenform  gehalten  sahen,  stehen 
neben   der  Arie   und   den    spärlichen  Recitativen  soge- 
nannte Ensembles  und  Chöre  als  ebenbürtige,  sogar  als 
bevorzugte  Glieder,  und  selbst  die  Arie  erschliesst  sich 
dem    vertiefenden   Einfluss    der   polyphonen   Satzweise. 
In  Deutschland  nahm  die  Entwickelung  der  kirchlichen 
Cantate  ihren  besonderen  Gang.  Der  Unterschied  zwischen 
der  deutschen  und  italienischen  Kirchencantate  bewegt 
sich  um  Arie  und  Choral.     Als   die  Cantatenform    mit 
dem  Anfang  des  4  8.  Jahrhunderts  bei  uns  in  die  Kirche 
eindrang,  war  der  Boden  für  die  Arie  noch  nicht  fertig. 
Wir  hatten    in   unserer   geisthchen   Dichtung  nicht  die 
zweigliedrigen,  scharf  pointirten  Verse,  welche  die  Arie 
verlangt.    Auch    unsere  Componisten  beherrschten   den 
musikalischen  Styl   dieser   Kuustform    erst   mangelhaft. 
Dagegen  war  das  evangelische  Kirchenlied  durch  die  Be- 
strebungen Eccard's  und  der  Tonsetzer,  welche  sich  um 
ihn   gruppirten,   kunstfähig  und  zu  einem  Erkennungs- 
zeichen   der   protestantischen    Kirchenmusik    geworden, 
welches  Musiker  und  Laien  gleichmässig  liebten.    So  wie 
dies  bei  der  ersten  Bekanntschaft  mit  der  oratorischen 
Passion  geschah,   setzte  man  auch  in  der  Cantate  den 
Choral,  einfach  oder  höher  stylisirt,   an  die  Stelle  der 
Arie  oder  Hess  ihn  mit  den  Versuchen  abwechseln,  welche 
man  in  der  Arienform  anbrachte.   Die  meisten  Cantaten, 
welche  in  Deutschland  am  Anfang  des  18.  Jahrhunderts 
entstanden,  räumen  dem  Chorale  einen  breiten  Platz  ein. 

II,  1.  24 
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Formell  bedurfte  dies  Verfahren  keiner  weiteren  Mo- 
tivirung:  denn  die  Mehrzahl  dieser  Gan taten  hatten  Gesang- 
buchlieder zum  Texte,  welche  hie  und  da  mit  Bibelstellen 
untermischt  waren.  Nur  selten  kommt  es  vor,  dass  eine 
solche  Gesangbuchcantate  auf  die  Kirchenmelodie  ver- 
zichtet, nach  welcher  das  Lied  ging.  Einen  solchen 
seltenen  Fall  bietet  Buxtehude's  Cantate  über  «Nun 
danket  alle  Gott«.  In  Bezug  auf  Ausprägung  eigener  Art 
hat  diese  deutsche  protestantische  kirchliche  Cantaten- 
composition  ihren  eignen  Werth.  Sie  enthält  auch  eine 
Summe  gedankenreicher  und  stimmungsvoller  Erfindungen. 
Telemann.  Besonders  Telemann's  Cantaten  sind  reich  an  kurzen, 
aber  formvollendeten  Meistersätzen,  in  welchen  eine  milde 
Poesie  sich  eigenartig  äussert.  Aber  als  Ganzes  genom- 
men stehen  diese  deutschen  Kirchen  cantaten  hinter  den 
Cantaten  zurück,  in  welchen  die  italienischen  Tonsetzer 
derselben  Zeit  ihre  Kirchenhymnen  und  andere  liturgische 
Texte  formten.  Mit  ihnen  verglichen,  ergeben  sie  den 
Eindruck,  dass  ein  reicherer  Vorrath  von  Stoff  und  Idee 
noch  mit  der  Form  ringt:  Eine  Kette  von  Chören,  Reci- 
tativen,  Chorälen  und  Sologesängen,  welche  unter  ein- 
ander ein  disparates  Gliederverhältniss  bilden:  Wieder- 
holungen, wo  der  Ideen  gang  Weiterentwickelung  verlangt, 
Anfänge  ohne  Abschluss,  musikalischer  Volkston  und 
Kunstton  durch  einander  geworfen.  Es  giebt  Kirchen- 
cantaten,  welche  sich  über  diese  Stufe  erheben,  und 
Tonsetzer,  welche  den  Weg  zu  höheren  Leistungen 
wenigstens  bei  einzelnen  Punkten  betreten.  Als  ein 
D.  Buxtehude,  solcher  Componist  ist  D.  Buxtehude  zu  bemerken, 
dessen  Kirchencantaten ,  abgesehen  von  bedeutenden 
Merkmalen  künstlerischer  Individualität,  ein  ziemlich 
grosses  Maass  formeller  Vollendung  besitzen.  Sie  sind 
so  abgerundet,  wie  die  Italiener  ihre  Cantaten,  Hymnen 
und  Cantatenpsalmen  abzurunden  pflegen:  durch  Zurück- 
greifen des  Schlusses  auf  den  ersten  Satz.  Sie  zeigen 
in  den  meisten  Chören  weitere  Verhältnisse,  und  sie 
rücken  in  diese  auch  den  Choral  ein,  welcher  von  den 
Chorstimmen  oder  von  den  Solosängern  in  den  erwei- 


terten  Formen  der  Choralfantasie  und  der  Choralvaria- 
tionen gesungen  wird,  wie  sie  in  der  Orgelcomposition 
ausgebildet  waren.  Die  Instrumentalmusik  hat  zu  ver- 
schiedenen Malen  in  der  Geschichte  der  Tonkunst  der 
Vocalmusik  Hülfe  geleistet  und  tausendfältig  das  zurück- 
gezahlt, was  sie  in  der  Rinderzeit  von  jener  empfangen. 
Die  selbständigen  Instrumentalsätze,  welche  als  Ein- 
leitungen oder  als  Zwischennummern  in  den  Cantaten 
der  Telemann  und  Buxtehude  vorkommen,  zeigen  das  . 
venetianische  Muster  Gabrieli's. 

Derjenige  Tonsetzer,  welcher  die  deutsche  Kirchen- 
cantate  über  Buxtehude  hinausführte  und  ihre  Umwand- 
lung aus  blos  eigenartigen  zu  eigenartigen  und  fertigen 
Kunstgebilden  vollzog,  war  Job.  Sebastian  Bach.  J.  8.  Baoh. 
Er  ist  der  Hanptvertreter  dieser  Gattung  geworden  und 
er  vertritt  sie  im  heutigen  Musikleben  so  gut  wie  allein. 
Die  Zeit  hatte  in  Neumeister  und  den  Männern,  welche 
sich  ihm  anschlössen,  inzwischen  die  lange  vermissten 
Dichter  bescheert.  Bach  gab  der  deutschen  Kirchencan- 
tate  die  Arie,  er  hob  ihre  Sologesänge  und  Recitative 
auf  einen  Punkt,  welcher  mit  den  entsprechenden  Formen 
der  italienischen  Kunst  den  Vergleich  wohl  aushielt,  er 
stattete  sie  mit  Chören  aus,  welchen  in  den  Werken  Jener 
wenig  zur  Seite  gesetzt  werden  kann.  Er  machte  die 
deutsche  Kirchen can täte  in  den  Theilen,  welche  ihr  mit 
der  älteren  Schwester  gemeinsam  war^n,  mehr  als  eben- 
bürtig, und  das  ihr  eigene  Element,  das  Choralelement, 
bildete  er  zu  einem  Lebenselement  aus,  welches  den 
ganzen  Organismus  der  deutschen  Kirchencantate  leuch- 
tend durchdrang.  Bach  hat  auch  Kirchen  cantaten  oder 
wenigstens  Cantaten  mit  geistlich  kirchlichem  Text  ge- 
schrieben, in  welchen  der  Choral  nicht  vorkommt,  und 
welche  doch  hinter  den  anderen  nicht  zurücktreten.  Das 
historische  Verdienst,  welches  Bach  sich  um  die  formelle 
Vollendung  der  Kirchencantate  erworben,  ist  gross  und 
greift  auch  in  den  Geist  der  Kunstwerke  hinein.  Aber 
es  bestimmt  ihren  Werth  nicht.  Auch  in  einer  geringeren 
Form  niedergelegt,  würde  die  Fülle  der  geistigen  Persön- 
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lichkeit,  aus  welcher  die  Musik  dieser  Kirchencantaten 
geflossen  ist,  ihre  bezwingende  Macht  äussern,  wie  auf 
der  anderen  Seite  die  Bewunderung  dieser  Werke  die 
Schranken  der  Confessionen  längst  durchbrochen  hat. 
Seit  der  Leipziger  Thomascantor  Müller  diese  Cantaten 
wieder  aus  dem  Archive  hervorsuchte,  Rochlitz  dieses 
Ereigniss  begeistert  verkündete  und  Marx  die  erste  kleine 
Folge  in  den  Druck  gab,  ist  der  Ruhm  dieser  Werke 
hundertmal  beredt  angestimmt  worden.  Oft  ist  es  ge- 
sagt: wer  diese  Cantaten  nicht  kennt,  dem  entgeht  einer 
der  schönsten  und  eigensten  Abschnitte  deutscher  Kunst. 
Das  Gesammtbild  Bach's  entbehrt  ohne  diese  Cantaten 
einige  wesentliche  Züge.  Sie  sind  die  Raritätenkammer, 
in  welcher  seine  gestaltende  Hand  ihre  feinsten  Griffe 
übte.  Von  den  Passionen  und  Messen  aus  ahnt  man 
doch  noch  nicht  die  Wunderdinge  formeller  Bildung,  an 
denen  nur  wenige  dieser  Cantaten  ganz  leer  ausgehen. 
Namentlich  ist  Jedermann  überrascht  über  die  coloristi- 
schen  Mittel,  welche  Bach  in  diesen  Werken  entfaltet, 
über  die  feinen  und  fesselnden  Farbenmischungen,  welche 
er  für  viele  seiner  Cantatenarien  erdacht  und  ausgeführt 
hat.  Wer  voll  Bewunderung  über  die  Fruchtbarkeit, 
welche  unsere  neueste  Musikperiode  auf  diesem  Special- 
gebiete entwickelt,  zum  ersten  Male  die  ganz  eigenartigen 
und  charakteristischen  Orchesterbilder  vor  sich  sieht, 
welche  Bach  z.  B.  der  Arie  »Wie  zittern  und  schwanken« 
in  der  Cantate:  »Herr,  gehe  nicht  ins  Gericht«  und  dem 
Altrecitativ  in  der  »Trauerode«  beigegeben  hat,  wird  ge- 
neigt sein,  in  den  Ausruf  jenes  Enthusiasten  mit  ein- 
zustimmen: »Es  giebt  nichts  Neues,  was  nicht  Bach  schon 
gebracht  hat«.  Und  sehr  Vieles,  darf  man  hinzufügen, 
was  Bach  in  den  Cantaten  bringt,  hat  noch  Keiner  wieder 
gebracht.  In  geistiger  Beziehung  entrollen  die  Cantaten 
einen  eigenthümlichen  Zug  der  Bach'schen  Natur  zu 
grosser,  zu  halbschauerlicher  Deutlichkeit.  Dies  ist  die 
Sehnsucht  nach  Sterben,  Tod  und  Leben  bei  dem  Herrn. 
Dieses  Thema  schlägt  er  in  seinen  Cantaten  häufiger  an 
als  irgend  ein  andres.    Als  Kraftnatur  kennen  wir  ihn  in 
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allen  Situationen,  gross  und  grandios  ist  auch  seine 
Freude  und  Heiterkeit.  Aber  niemals,  glauben  wir, 
arbeitet  seine  Empßndung  und  seine  Kunst  mit  vollerer 
Energie  und  Hingabe,  als  wenn  seine  Texte  der  Erden- 
müdigkeit, der  Sehnsucht  nach  dem  letzten  Stündlein 
Ausdruck  geben.  Die  Inbrunst,  welche  sich  dann  in 
immer  andern  Registern,  in  zarten  und  stürmischen  Re- 
gungen äussert,  hat  etwas  Dämonisches. 

Das  Ziel,  welches  der  Gründung  des  Leipziger  Bach- 
Vereins,  —  nicht  zu  verwechseln  mit  der  Bach-Gesell- 
schaft —  zu  Grunde  lag:  ausschliesslich  der  Aufführung 
dieser  Cantaten  zu  leben,  ist  eins  des  besten  Strebens 
werth.  Jeder  grösseren  Stadt  wäre  ein  Verein  zu  wünschen, 
welcher  die  praktische  Bekanntmachung  dieser  Cantaten 
zu  seiner  einzigen,  besonderen  Aufgabe  machte.  Denn 
die  Summe  von  Kunst,  welche  in  diesen  Werken  nieder- 
gelegt wurde,  ist  quantitativ  und  qualitativ  zu  gross,  als 
dass  ihr  die  Chorvereine  nebenbei  gerecht  werden 
könnten.  Immerhin  bleiben  aber  die  Verdienste,  welche 
sich  einzelne  dieser  Institute  seither  um  die  systematische 
Pflege  der  Bach'schen  Kirchencantaten  erworben  haben, 
hoch  anzuerkennen.  Es  sei  hier  speciell  der  Breslauer 
Singakademie  gedacht,  welche  in  der  Zeit,  wo  diese 
Werke  neu  und  fremd  waren,  mit  besonderer  Consequenz 
für  dieselben  eintrat.  Kein  zweiter  Chorverein  hat  so 
viele  Bach'sche  Cantaten  zur  Aufführung  gebracht  als 
dieses  Institut  unter  Mosewius.  Seiner  Begeisterung  für 
diesen  Kunstzweig  hat  dieser  eifrige  Mann  in  einem  be- 
sonderen Werke*}  Ausdruck  gegeben,  welches  seiner  Zeit 
sehr  anregend  gewirkt  hat.  Mit  einer  heute  fast  unbe- 
greiflichen, in  der  Zeit  des  Meisters  und  speciell  in  der 
Kirchencantate keineswegs  vereinzelt  dastehenden  Frucht- 
barkeit hat  Bach  das  Gebiet  bearbeitet.  Er  hinterliess 
fünf  Jahrgänge  von  Kirchenstücken  auf  alle  Sonn-  und 


*)  »J.    S.   Bach  in  seinen   Kirchencantaten  und   Choral- 
gesängen«, Berlin  4  895. 
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Festtage,  wie  Spitta  berechnet,  eine  Summe  von  295  Can- 
taten. 

Nur  ein  sehr  geringer  Bruchtheil  dieser  Leistung  ist 
bis  heute  im  Concert  Allgemeingut  der  musikalischen 
Welt  geworden.  Die  zu  ihm  gehörigen  Stücke  mögen 
hier  nach  der  Reihenfolge  ihrer  Entstehung  kurz  vor- 
geführt sein. 

Eine  der  populärsten  und  bekanntesten  der  Cantaten 
8.  Baoh,  Bach's  »Gottes  Zeit  ist  die  allerbeste  Zeit« ist  zu- 
Gottes  Zeit  gleich  eine  der  ersten  Arbeiten  Bach's  auf  diesem  Gebiete. 
(Actns  tragicu8).  ßj,  schrieb  sie  in  seinem  26.  Jahre  zu  Weimar  für  die  Bei- 
setzung eines  angesehenen  Bürgers.  Das  war  der  »Actus 
tragicus«,  von  welchem  sie  ihren  Nebentitel  und  für 
welchen  sie  die  sanften,  weichen  Klageweisen  ihrer 
Instrumentaleinleitung  (Sonata  benannt)  hat.  Der  Text, 
mit  einer  dichterischen  Umschreibung  des  Bibelspruchs 
»Im  Herren  leben  wir,  im  Herren  sterben  wir«  beginnend, 
geht  darauf  aus  uns  Schritt  vor  Schritt  das  Drama  des 
Todes  vorzuführen:  Es  nahen  die  Sterbegedanken,  wir 
hören  die  Botschaft  des  Todesengels.  Bald  aber  löst 
ihn  die  Stimme  des  Herrn  und  Heilands  ab,  die  Stimme 
Jesu  Christi,  der  dem  Tod  seinen  Schrecken  genommen 
und  ihn  zum  Eingang  ins  himmlische  Paradies  gemacht 
hat.  Den  Bibelspruch  des  Eingangs  hat  Bach  in  einem 
Chor  von  allgemein  feierlichem  Charakter  componirt. 
Mendelssohn  sagt  mit  Recht  von  dieser  Nummer,  dass 
sie  auch  von  einem  anderen  Componisten  herrühren 
könnte.  Nur  das  Adagio,  welches  von  den  Worten  ab: 
»In  ihm  sterben  wirtc  beginnt,  hat  Sätze,  welche  wir  für 
Bach  beanspruchen  möchten.  Die  drei  letzten  tiefen  ge- 
deckten Noten  »»wenn  er  will«  hätte  schwerlich  ein  Zweiter 
gefunden.  Die  Sterbegedanken  kommen  in  einem  Tenor- 
solo »Ach  Herr,  lehre  uns  bedenken«,  zu  welchem  die 
Flöte  eine  nachdenkliche  Melodie  spielt,  welche  wie  ein 
Verhängniss  nicht  vom  Platze  weichen  will.  Immer  kehrt 
sie  wieder  und  bildet  musikalisch  den  Hauptträger  der  Num- 
mer. Die  Botschaft  vom  Tode  »Bestelle  dein  Haus-'  tragen 
die  Bässe  in  einem  rauhen,  gewaltthätigen  Tone  vor.   Sie 
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entlockt  dem  Chore  in  dem  Satze  »Es  ist  der  alte  Bund«  eine 
ernste  Klage,  deren  resignationsvoUer  Charakter  ausser 
in  der  Melodik  des  Fugenthemas  noch  besonders  nach- 
drücklich durch  die  tiefe  Lage  zum  Ausdruck  kommt, 
in  welcher  Bass,  Alt  und  Tenor  einsetzen.  Es  klingen 
die  Stimmen  in  einem  Register,  welches  Grauen  erregt. 
Die  Soprane  bringen  mit  dem  freudig  aufheiternden 
Gegenthema  »Ja,  komm',  Herr  Jesu  Christ«  die  Wendung- 
Der  neue  Bund  tritt  mit  dem  von  den  Instrumenten  an- 
gespielten Choral  »Ich  hab'  mein'  Sach'  Gott  heimgestellt« 
dem  alten  entgegen.  Am  Schlüsse  der  Nummer  erhebt 
sich  im  Orchester  eine  mysteriös  flatternde  Figur,  welche 
auch  zu  dem  nun  folgenden  Duett  zwischen  der  ab- 
geschiedenen Seele  und  dem  Herrn  selbst  einen  nicht 
unwichtigen  Theil  des  motivischen  Materials  beiträgt* 
Hat  Bach  an  das  Bild  von  der  hinabschwebenden  Taube 
gedacht?  Dieses  Duett  gehört  unter  die  in  der  prote- 
stantischen Kirchenmusik,  auch  in  Bach's  Cantaten  speciell, 
reich  vertretene  Gattung  der  geistlichen  Dialoge  zwischen 
der  »gläubigen  Seele»  und  dem  »Bräutigam«.  Der  freund- 
lich zusprechende  Ton  des  letzteren  (Bass)  »Heute  wirst 
du  mit  mir«  verscheucht  die  letzten  Sorgen  um  den  Tod. 
In  Choraltönen  versichert  die  Altstimme  »der  Tod  ist 
mein  Schlaf  worden «.  Der  Chor  steigert  diesen  Gedanken, 
ebenfalls  an  das  KirchenUed  anknüpfend,  zum  Preis 
und  Lob,  zuletzt  in  Fugen  jubelnd. 

Die    Cantate    »Ich    hatte   viel   Bekümmerniss«,       S.  Baohi 
gleichfalls  eine  der  durch  die  Marx'sche  Ausgabe  bekannt  ich  hatte  yiei 
gewordenen,  ist  für  den  dritten  Trinitatissonntag  im  Jahre  Bekümmerniss. 
4  74  4  zu  Weimar  geschrieben.    Da  ihr  Text  aber  an  diesen 
Tag  nicht  weiter  anknüpft,  schrieb  Bach  selbst  über  das 
Werk  »per  ogni  tempore«.    Es  ist  möglich,  dass  es  Bach 
ebenfalls  zu  gelegentlicher  Verwendung  als  Begräbniss- 
musik, von  welcher  in  jener  Zeit  noch  viel  gebraucht 
wurde,  bestimmt  hatte.   Das  Thema,  mit  welchem  er  die 
Worte  »Ich  hatte  viel  Bekümmerniss«  wiedergiebt,  wird 
unter  dieser  Voraussetzung  erst  ganz  verständlich.    Es 
entspricht    mit   seinem   halb    marschartigen   Rhythmus 
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durchaus  nicht  dem  Tone,  welcher  für  solche  Worte  der 
nächstliegende  war.  Es  hat  aber  in  dieser  Form  die  ent- 
schiedenste Aehnlichkeit  mit  Grab-  und  Trauerliedern,  wie 
sie  die  Gurrenden  in  jener  Zeit  und  noch  später  sangen. 
Auch  der  Gedankengang  im  Texte  in  unserer  Cantate  ist 
dem  »Actus  tragicus«  sehr  verwandt:  Kurz  wird  er  im 
ersten  Chor  in  den  Satz  zusammengefasst:  »Ich  hatte  viel 
Bekümmerniss  —  aber  deine  Tröstungen  erquicken  meine 
Seele«.  Bach  hat  —  nach  Vorausschickung  einer  von 
fliessender  Klage  und  grosser  Erregung  (Trugschlüsse^ 
Fermaten)  erfüllten  Sinfonie  —  dieses  Thema  in  einem 
grossen  Eingangschore  componirt,  der  den  Gegensatz  im 
Texte  aufs  schärfte  ausprägt.  Das  »Aber«  steht  im  be- 
deutungsvollen Adagio,  von  Pausen  umgeben,  ganz  allein. 
Dann  rollt  die  Erquickung,  die  der  Trost  des  Herrn  bringt, 
in  einem  feurigen  Vivace,  auf  gesungenen  Orgelmotiven, 
wie  eine  gewaltige  Fluth  herein.  Dire  Segnungen  werden 
erst  zuletzt  in  einem  kurzen  Andante  ruhig,  aber  nicht 
ohne  dass  Freudentöne  hell  herausschlagen,  betrachtet 
Es  beginnt  nun  der  Weg  wieder  von  vorn:  das  Thema 
des  Textes  wird  musikalisch  ausgelegt.  Die  Bekümmer- 
nisse werden  in  zwei  Arien  geschildert,  welche  zu  den 
schönsten  gehören,  die  wir  von  Bach  besitzen.  Noch 
höher  als  die  erste  (Sopran)  steht  die  zweite  (Tenor)  mit 
dem  wunderbar  ausdrucksvollen  Recitativo  accompagnato : 
»Wie  hast  du  dich,  mein  Gott«  und  der  malerischen, 
merkwürdig  reibenden  und  stechenden  Begleitung  des 
eigentlichen  Ariensatzes :  (»Bäche  von  gesalzenen  Zähren«). 
In  der  Mitte  geht  der  letztere  einmal  aus  schmerzlichem 
Sinnen  in  eine  wilde  Erregtheit  über.  Der  Schlusschor 
des  ersten  Theils  stellt  diesem  zerknirschten  Seelenzu- 
stand  Hoffnung  und  Aussicht  auf  Heilung  gegenüber. 
Die  wunderbar  fein  eingeführten  Worte  »Harre  auf  Gott« 
bilden  den  Kernpunkt  dieses  ausserordentlich  reich  und 
lebendig  entwickelten  Satzes.  Die  ganz  frappant  decla- 
mirte  Stelle  »in  mir«  ist  fast  identisch  mit  dem  »wenn  er 
will«  im  »Actus  tragicus«.  Der  Schlussabschnitt  dieses 
Chores  greift  sichtlich  auf  Stimmung  und  Rhythmus  des 
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Eingangssatzes  zurück.  Der  zweite  Theil  der  nummern- 
reichen Cantate  schildert  die  Erquickung  des  geängsteten 
Gemüths  durch  die  Hülfe  des  Herrn.  Es  ist  wieder  ein 
Dialog  (Sopran  und  Bass),  der  ihn  beginnt.  Der  zweite 
Satz  desselben  »Komm',  mein  Jesu,  und  erquicke«  ist  für 
die  Kirche  etwas  zu  zärtlich  und  süss,  eins  der  wenigen 
Beispiele,  mit  denen  man  die  falsche  Ansicht  von  dem 
Pietismus  Baches  allenfalls  belegen  könnte.  Auch  die 
Tenorarie  fällt  im  Ausdruck  der  wiederkehrenden  Freude 
in  einen  weltlichen  Ton,  welcher  dem  späteren  Bach 
nicht  untergelaufen  sein  würde.  Ganz  gross  sind  aber 
die  Chöre  dieses  zweiten  Theils,  der  erste  »Sei  nun 
wieder  zufrieden«  auch  bezüglich  der  Form:  Choral  mit 
Fuge.  Der  Choral,  welcher  von  Stimme  zu  Stimme 
wandert,  ist:  »Wer  nur  den  lieben  Gott  lässt  walten«. 
Der  Schlusschor  des  Werkes  hat  Händel'schen  Charakter. 
Der  melodische  Zuschnitt  des  Fugenthemas  »Lob  und  Ehr' 
und  Preis«  kommt  in  späteren  Werken  Bach's  nur  selten 
wieder;  am  nächsten  unter  den  bekannten  Cantatensätzen 
steht  ihm  das  berühmte  Thema  des  gewaltigen  Cantaten- 
torso:  »Nun  ist  das  Heil  und  die  Kraft». 

Die  Cantate  »Ein'  feste  Burg«  ist  unter  den  im  Con-  B.  Baoh, 
certe  eingebürgerten  die  erste,  in  welcher  der  Choral  Ein'  feste  Burg, 
mehrere  Sätze  durchzieht.  In  der  heute  bekannten  Fassung 
ist  das  Werk  erst  i  739  vollendet  worden.  Dem  ersten  Ent- 
wurf vom  Jahre  4  74  7,  in  welchem  sie  als  Cantate  »Alles, 
was  von  Gott  geboren«  zum  Sonntag  Oculi  bestimmt  war, 
fehlten  zwei  Hauptstücke,  die  Chöre  Nr.  1  und  5.  Beide 
sind  Choralbearbeitungen,  der  erste  eine  solche  grössten 
Styls.  Die  vier  Stimmen  führen  die  melodisch  variirten 
Zeilen  des  Liedes  in  Fugenform  durch.  Auf  die  Sing- 
stimmen thürmt  der  kühne  Bauherr  noch  einen  Canon 
zwischen  Oboen  und  Orchesterbässen.  Schmetternde 
Trompetenfanfaren,  welche  leider  nur  selten  originalgetreu 
zur  Ausführung  kommen,  bilden  die  glänzenden  Spitzen 
dieser  gewaltigen  gothischen  Musikburg.  In  dem  anderen 
dieser  zugesetzten  Chöre,  der  Nr.  5,  singen  die  sämmt- 
lichen   Stimmen    den    Choral    einfach,    aber   in    einem 
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wuchtigen  Unisono.  Das  Orchester,  thematisch  von  der  ersten 
Strophe  ausgehend,  breitet  eine  Fluth  von  Kraft  und  Trotz 
darüber  aus,  deren  Wirkung  elementar  ist.  Die  Nr.  2,  ein 
Duett  zwischen  Sopran  und  Bass,  bereitet  den  stürmischen 
Charakter  dieser  einem  Abschnitt  aus  der  Völkerwanderung 
gleichenden  Scene  vor.  Besonders  beachten swerth  sind 
in  diesem  Duett  die  im  Stolze  auf  pochenden  Motive  der 
Violinen.  Von  den  duettirenden  Singstimmen,  welche  am 
besten  chorweise  besetzt  werden,  bringt  der  Sopran  den 
Choral.  Die  Bässe  umkleiden  den  Choral  mit  einem 
Triumphgesang,  dessen  Accente  wie  eherne  Keile  fallen, 
dessen  begeisterte  Figuren  der  menschlichen  Athemkraft 
fast  spotten.  Den  beiden  noch  übrigen  Sologesängen 
der  C  an  täte  gehen  recitativ  artige  Einleitungen  voraus, 
deren  Schlüsse  ausserordentlich  schön  in  den  Gesang 
überleiten.  Der  letzte  dieser  Sologesänge,  das  Duett:  »Wie 
selig  sind  doch  die«  (Alt  und  Tenor)  ist  eine  von  Bach's 
einfachsten  und  zugleich  innigsten  Arbeiten  dieser  Gattung. 
Bekanntlich  war  Bach's  Leipziger  Zeit  die  ergiebigste 
für  seine  Bestellung  der  Kirchencantate.  Das  erste  Werk, 
welches  uns  aus  dieser  Periode  im  Concert  begegnet,  ist  die 
J.  8.  Baoh,  Ostercantate  vom  Jahre  4724  »Christ  lag  in  Todes- 
Christ  lag  in  banden«.  Sie  entspricht  keinem  der  Haupttypen  der 
Todesbanden.  Kirchen can täte,  welche  Bach  während  seines  Cantorats 
ausbildete,  und  ist  als  ein  Versuch  für  sich  zu  betrachten, 
als  ein  Versuch,  in  welchem  Bach  ein  Bild  von  derEnt- 
wickelung  gab,  welche  die  deutsche  Kirchencantate,  in 
ihrer  Eigenart  gelassen,  hätte  nehmen  können.  Alle 
italienischen  Elemente  fehlen  diesem  Werke:  nirgends 
Arie  oder  Recitativ.  Die  Cantate  ist  durchaus  in  allen 
ihren  sieben  Nummern  auf  den  Choral  gestellt.  Das  ur- 
alte Osterlied  kehrt  in  sieben,  der  Art  nach  ganz  ver- 
schiedenen, Bearbeitungsformen  wieder  und  in  diese  Be- 
arbeitung sind  absichtlich  vielerlei  alterthümliche  Elemente 
auch  in  der  Instrumentirung  eingewoben.  Einzelne  knüpfen 
—  wie  Spitta  mittheilt  —  direct  an  eine  Cantate  von 
Kuhnau,  Bach's  Amtsvorgänger,  an.  Beim  ersten  Hören 
etwas  einförmig  und  keine  von  den  leichten,  ergreift  diese 
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Cantate  beim  Eindringen,  eben  wegen  ihrer  Einheitlich- 
keit ganz  besonders.  Die  Kunst,  welche  demselben 
Grundstamm  immer  neue  Ideen  abgewinnt,  scheint  un- 
erschöpflich. 

Erst  in  neuerer  Zeit  begegnen  wir  zuweilen  einer  in 
demselben  Jahre  aufgeführten  aber  noch  in  Cöthen  com- 
ponirten  Cantate  »Du  wahrer  Gott  und  Davids  Sohn«.  J.  8.  Bach, 
Der  Choral,  welcher  ihr  zu  Grunde  liegt,  ist  —  zuerst  mit  Du  wahrer  GoU. 
dem  Tenorrecitativ  einsetzend  — :  »Christe,  du  Lamm 
Gottes«;  der  schönste  Satz  der  Cantate  das  Adagio  mit 
den  herrlichen  Zwischenspielen,  welches  nach  dem  Chore 
»Aller  Augen  warten  auf  dich«  beginnt.  Die  Dichtung 
knüpft  an  das  Evangelium  vom  Sonntage  Estomihi  an, 
in  welchem  erzählt  wird,  wie  ein  Blinder  am  Wege  durch 
den  nach  Jerusalem  ziehenden  Heiland  das  Augenlicht 
wieder  erhält. 

Von  einer  grossen  Reihe  Bach'scher  Cantaten  lässt 
sich  nur  die  Periode  der  Entstehung,  nicht  aber  das  ge- 
naue Jahr  bestimmen.  Von  den  bekannteren  gehören  J.  8.  Baoh, 
ausser  der  oben  erwähnten  »Herr  gehe  nicht  ins  Herr  gehe  nicht; 
Gericht«  hierher:  »Halt  im  Gedächtniss  Jesum  ^*^*,V°.**f" 
Christ«,  »Es  ist  dir  gesagt«  und  »Liebster  Gott, jjgjgj*^i,°g"g^gt 
wann  werd'  ich  sterben«.  Sie  fallen  in  den  Zeit- 
raum 4723—37.  Systematisch  gemeinsame  Züge  tragen  sie 
nicht.  Die  herrlichste  Partie  in  »Halt  im  Gedächtniss«  ist  in 
dem  mit  »Arie«  überschriebenen  Satze  die  Stelle,  wo  die 
Bässe  das  »Friede  sei  mit  euch«  anstimmen.  Der  Ort,  an 
welchem  Bach  ganz  dasselbe  Motiv  in  seiner  A  dur-Messe 
anbrächte,  ferner  die  Verwendung  des  Chorals  »Erschienen 
ist  der  herrlich'  Tag«  weisen  darauf  hin,  wie  seine  Fan- 
tasie bei  dieser  Composition  mit  Weihnachtsgedanken 
erfüllt  war.  In  der  Cantate  »Es  ist  dir  gesagt«  erregt 
der  harte  feste  Charakter  des  ersten  Chores  ebenso  sehr 
unser  Interesse  wie  seine  merkwürdige  Disposition.  Was 
dem  Menschen  gesagt  ist,  erfahren  wir  die  ganze  Hälfte 
des  Satzes  hindurch  nicht.  Da  mit  einem  male  kommt 
das  (von  Bach  eingeschobene)  »nämlich«  in  lapidarer  Form. 
Kein  zweiter  Componist  hat  ein  Colon  so  in  seine  Rechte 
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eingesetzt.  Die  Wichtigkeit  und  Strenge  des  Gebots  zu 
betonen  ist  die  geniale,  zunächst  aber  etwas  befremdende 
Eintheilung  der  Musik  allerdings  wie  nichts  anderes  ge- 
eignet. Der  Choral  der  Cantale  ist  die  Melodie  »0  Gott, 
du  frommer  Gott^.  Unter  der  grossen  Zahl  von  Can- 
J.  S.  Baohi  taten,  welche  den  Tod  als  Glück  preisen,  nimmt  die 
Liobflier  Gott,  Cantate  »Liebster  Gott<  eine  sehr  abweichende  Stel- 
wann.  j^j^g  ^^  g^g  j^^^^  wenig  oder  gar  nichts  von  der  düstern 
Melancholie,  welche  sonst  überwältigend  aus  diesen  Com- 
Positionen  spricht.  Ja  ihre  Freude  über  die  Vereinigung 
mit  Jesu  (in  der  Bassarie)  klingt  fast  zu  hell  und  zu 
profan.  Dieser  liebliche  Grundton  mag  wohl  damit  in 
Verbindung  stehen,  dass  die  Cantate  für  den  Sonntag 
bestimmt  war,  an  welchem  das  Evangelium  von  dem 
Jüngling  von  Nain  verlesen  wurde.  Ein  Sterben  in  der 
Jugendzeit,  Begrabenwerden  im  Frühling,  wenn  die  Vögel 
in  das  Trauergeläut  hineinsingen  —  das  sind  die  Vor- 
stellungen, welche  namentlich  den  ersten  Chor  zu  er- 
füllen scheinen,  in  welchen  das  von  Bach  oft  copirte 
Geläute  der  Trauerglocken  so  merkwürdig  hoch  und 
lebendig,  fast  anmuthig  und  wie  von  Lerchenschlag  be- 
gleitet, klingt.  Die  Cantate  hat  keinen  eigentlichen 
Choral,  sondern  statt  dessen  eine  in  einfacher  Form  ge- 
haltene geistliche  Arie  von  der  Composition  des  Leipziger 
Organisten  Vetter. 
J.  S.  Baoh,  In  das  Jahr  4  728  gehört  die  Cantate  »Wer  nur  den 

Wer  nur  den  lieben  Gott  lässt  walteu«,  welcher  das  bekannte 
lieben  Gott.  Gedicht  und  die  dazugehörige  Melodie  von  G.  Neumark 
zu  Grunde  liegen.  Wenn  allgemein  bekannt,  wird  diese 
Composition  wahrscheinhch  unter  der  Zahl  der  populären 
Kirchencantaten  Bach's  einen  der  ersten  Plätze  ein- 
nehmen. Ihr  Text,  eine  von  Picander  zugerichtete  milde 
Geduldspredigt,  ist  allgemein  zugänglich,  ihre  Musik, 
im  Grundwesen  mehr  sinnig  als  gewaltig,  sagt  dem 
modernen  Geschmack  namentlich  durch  die  grosse 
Freiheit  des  Ausdrucks  zu.  Die  Cantate  hat  formell  mit 
der  oben  erwähnten  »Christ  lag«  eine  gewisse  Verwandt- 
schaft, insofern  als  sie  ebenfalls  für  alle  Nummern  den 
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Choral  benutzt.  Aber  während  jene  ihre  Formen  streng 
durchbildet,  treibt  hier  Bach  mit  denselben  ein  anmuthig 
fantastisches  Spiel,  nimmt  bald  ganze  Theile,  bald  nur 
kleine  Anklänge  aus  seinem  cantus  ßrmus,  führt  eine 
Strecke  genau  durch,  schlägt  dann  wieder  ganz  über- 
raschende recitativische  Wege  ein:  kurz  der  Componist 
bewegt  sich  in  dieser  Cantate  wie  in  einer  leichtgefügten, 
geistreichen  Improvisation ,  in  einer  Freiheit  von  Form  und 
Ausdruck,  dass  man  zuweilen  eher  an  Philipp  Emanuel 
als  an  Sebastian  Bach  denken  möchte.  Der  weitest  an- 
gelegte Satz  ist  der  erste  Chor.  Seine  Maasse  schweifen 
aus.  Schön  ist  die  Doppelwirkung  des  Chorals  in  ihm, 
der  zum  Gerüst  und  gleichzeitig  zur  Arabeske  benutzt  wird. 

Aus  dem  Jahre  4  735  begegnen  wir  in  unsern  Concert-  J.  8.  Bach, 
aufführungen  zwei  Cantaten:  »Wer  da  glaubet  und  wer  da  gianiet; 
getauft  wir^«  und  »Wir  danken  dir«.  Jene  feiert ^^'  danken  dir. 
in  lauter  hellen  Farben  die  Segnungen  des  Glaubens. 
Wunderschön  verbindet  der  erste  Chor  die  Schilderung 
des  Friedens  und  der  Weihe  im  Herzen  des  Gläubigen 
und  der  begeisterten  Kraft,  die  ihm  vom  göttlichen  Worte 
zuströmt.  In  mehr  fliessender  und  im  Schwünge  um 
sich  greifender  Form  durchlebt  das  letztere  Element  auch 
die  Bassarie:  »Der  Glaube  schafft  der  Seele  Flügel«,  eines 
der  schönsten  Stücke  der  Gattung.  In  den  Choralsätzen 
handelt  es  sich  um  die  Melodie  »Wie  schön  leuchtet  der 
Morgenstern«.  Die  andere  jener  beiden  Cantaten  »Wir 
danken  dir«  ist  eine  der  vielen  Rathswahlcan taten, 
zu  deren  Composition  Bach  durch  seine  Amtspflichten 
als  städtischer  Musikdirector  verbunden  war.  Auch  seine 
zweite  nachweisbare  Cantate,  die  einzige,  welche  zu  des 
Componisten  Lebzeiten  in  Druck  kam,  die  Mühlhauser 
Cantate  »Gott  ist  mein  König«,  ist  eine  Rathswechsel- 
cantate.  Als  echte  Festmusik  steht  die  Leipziger  Cantate 
»Wir  danken  dir«  in  Ddur.  Den  ersten  Satz  muss  man 
sich  zum  Einzug  der  Rathsherrn  gespielt  denken.  Er  ist 
ein  Orgelconcert  mit  Orchester:  Motive,  welche  uns  aus 
der  bekannten  Dmoll-Toccata  geläufig  sind,  tragen  die 
musikalische  Idee.     Der  erste  Chor  »Wir  danken  dir«  ist 
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über  dasselbe  altliturgische  Thema  aufgebaut,  welches  in 
der  HmoU-Messe  dem  Chore  »Gratias  agimus«  zu  Grunde 
liegt.  Einen  drastischen  Effect,  wie  sich  ihn  Bach  selten 
erlaubt)  zeigt  der  Schluss  des  ersten  Recitativs,  indem 
der  Chor  plötzlich  mit  »Amena  einfällt. 

J.  8.  Baoh,  Aus  derselben  Zeit  wie  diese  Chorcantaten  begegnen 

ich  habe  genug; uns  zwei  Solocantaten:   die  eine  für  Bass:   »Ich  habe 

Schlage  doch  genug«,  die  andere  für  Alt:  »Schlage  doch,  ge- 
(Soiocantaten).  ^ößg chte  Stunde«.  Die  Gattung  der  Solocantate,  von 
Bach  ziemlich  fleissig  gepflegt,  kam  mehr  den  Zwecken 
häuslicher  Andacht  zu  Gute  als  dem  kirchlichen  Dienst. 
Alle  die  hierhin  gehörigen  Werke  sind  Meisterstücke  des 
melodischen  Ausdrucks.  Die  Cantate  »Ich  habe  genug« 
verräth  namentlich  in  ihrem  zweiten  Satze  die  Nähe  der 
Matthäuspassion.  Zu  der  Spielerei  mit  den  Glöckchen- 
schlägen,  welche  in  der  Altarie  —  die  wohl  nur  ein 
Fragment  einer  mehrsätzigen  Cantate  ist  —  die  Sing- 
stimme begleiten,  mag  Bach  durch  irgend  ein  Orgelwerk 
veranlasst  worden  sein,  welches  wohl  eben  mit  einem 
Glockenspiel  —  einem  beliebten  Präsent  musikalischer 
Kirchenfreunde  in  jener  Zeit  —  ausgestattet  worden  war. 
Bach  hat  dem  kindlichen  Effecte  eine  poetische  Seite 
abzugewinnen  verstanden. 

Aus  Bach's  letzter  Periode,  welche  wir  von  der  Mitte 
der    dreissiger   Jahre   ab    rechnen    dürfen,    zählen    nur 

J.  8.  Baoh,     wenige  Cantaten  zu  den  heute  bekannteren.    Die  erste  ist 

Ach  Gott,  wie  die  Choralcantate  »Ach  Gott,  wie  manches  Herze- 
mancheB.  leid«,  ein  schwermüthiges  Werk,  welches  sich  nur  am 
Schluss  ein  wenig  aufhelji.  Bezeichnender  Weise  hat 
sich  in  ihm  Bach  der  Chrc^matik  in  der  Melodiebildung 
sehr  nachdrücklich  bedient.  Die  Hauptnoten  in  dem 
durchfugirten  Thema  des  ersten  Chors  (Choral  im  BassO 
bilden  ein  Stück  der  chromatischen  Scala.  Geradezu 
ans  Quälerische  streift  die  Stimmung  in  der  anderen 
chromatischen  Nummer  der  Cantate,  in  der  schweren 
Bassarie   »Empfind   ich    Höllenangst  etc.«     Die   zweite 

J.  8.  Bftoh,     ist  die  in   das  Jahr  1736  fallende  Cantate  »Bleibe  bei 
Bleibe  bei  uns. uns,  denn  es  will  Abend  werden«.  Der  Text  dieser 
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Composition  knüpft  an  das  Evangelium  von  den  Jüngern 
an,  welche  auf  dem  Wege  nach  Emmaus  dem  aufer- 
standenen Heiland  begegnen.  Die  Musik  gehört  unter 
das  Schönste,  was  wir  von  Bach^scher  kunst  besitzen. 
Ein  tiefer  milder  Geist  tritt  in  diesem  Werke  in  beson- 
derer Klarheit  und  in  einer  gewissen  patriarchalischen 
Hoheit  hervor.  Alles  in  wärmster  Empfindung  ohne 
Leidenschaft,  in  bildlicher  Anschaulichkeit  ohne  jede 
Aeusserlichkeit.  Das  Hauptstück  ist  der  erste  Chor,  aus  dem 
in  Anfang  etwas  von  den  Weisen  erklingt,  welche  in  den 
beiden  grossen  Passionen  die  Grablegung  Christi  begleiten. 
Ein  frommer,  liebevoller,  herzlicher  Ton  spricht  aus  den 
lebendigen  Zureden  der  Jünger;  in  ihrem  Klang  und  in 
ihrer  Bewegung  liegt  überdies  etwas  von  dem  Charakter 
der  Abendstunde.  Dramatisch  ist  das  Bild  weiter  geführt, 
wie  sie  mit  ihren  Bitten  beginnen  einzudringen,  zu  eifern 
und  fast  zu  drohen.  Und  dann  klingt  aus  dem  bewegt 
gewordenen  Satz  das  »Bleibe«  in  langen  Noten  bald  aus 
dieser,  bald  aus  jener  Stimme,  wie  ein  Hilf-  und  Mahn- 
ruf in  der  Finsterniss. 

Die  Cantaten  dieser  letzten  Periode /verbindet  ein 
gemeinsamer  Zug  in  der  Behandlung  des  Chorals,  den 
Bach  in  seiner  Originalform  so  deutlich  als  möglich 
sprechen  lassen  möchte.  Was  diese  beeinträchtigen  kann, 
vermeidet  er.  Das  sprechendste  Beispiel  für  dieses  Be- 
streben bietet  die  Cantate  »Ach  wie  flüchtig«  in  ihrem  J.  8.  Bach, 
ersten  Satz.  Wie  aus  Stein  gebildet  tritt  uns  hier  die  Ach  wie  flüchtig. 
Kirchenmelodie  aus  dem  Munde  des  Soprans  entgegen. 
Die  übrigen  Stimmen  kreuzen  sie  nicht,  sie  fugiren  nicht, 
sondern  declamiren:  der  Charakter  ihrer  Motive  spiegelt 
die  stete  Klage  der  HauptStirome  verkleinert  und  verviel- 
fältigt wieder.  Obwohl  an  sich  von  grosser  malerischer 
Kraft,  stimmen  doch  die  übrigen  Sätze  der  Cantate  nicht 
mit  dem  strengen  Ton  des  Eingangs  überein. 

Zwei  seiner  Cantatenwerke  hat  Bach  Oratorien  be- 
nannt: die  Himmelfahrtscan  täte  »Lobet  Gott  in  seinen 
Reichen«  und  den  »Cyclus  von  Weihnachtscantaten «, 
welcher  mit  »Jauchzet,   frohlockt«  beginnt.     Mit  einem 


Oratorium. 
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dritten  Oratorium  Bach's,  dem  Osteroratorium ,  hat  es 
eine  andere  Bewandniss.  Es  gehört  zu  einer  ähnlichen, 
wirkhch  dramatischen  Formengruppe,  wie  sie  früher  in 
den  Auferstehungshistorien  der  Scandellus,  Bessler,  Schütz 
und  anderer  Tonsetzer  des  siebzehnten  Jahrhunderts, 
oder  in  den  Dialogen  Hammerschmidt's  vertreten  ist.  Die 
Oratorien  zur  Himmelfahrt  und  zu  Weihnachten  sind  aber 
Cantaten,  welche  sich  von  den  übrigen  Kirchencan taten 
formell  nur  im  Recitativtext  unterscheiden.  Dort  aus- 
schliesslich betrachtender  und  lyrischer  Natur,  nimmt  er 
in  diesen  sogenannten  Oratorien  erzählende  Elemente  in 
8.  8.  Bach,  sich  auf.  Das  Weihuachtsoratorium  (i.  J.  i734  ge- 
WeihnachtK-  schrieben  und  seit  Bach's  Tode  zum  ersten  Male  wieder 
i.  J.  4  844  durch  Mosewius  aufgeführt)  besteht  aus  sechs 
Cantaten:  je  eyie  für  den  ersten,  zweiten,. dritten  Weih- 
nachtsfeiertag, für  Neujahr,  für  Sonntag  nach  Neujahr 
und  für  das  Hoheneujahrsfest.  Der  Versnob,  diese  sechs 
Cantaten  als  Ganzes  zur  Aufführung  zu  bringen,  ist  ge- 
macht worden.  Wenn  er  ein  befriedigendes  Resultat  nicht 
gehabt  hat,  so  liegt  dies  darin,  dass  die  Disposition  der 
Theile  des  Weihnachtsoratoriums  eine  zu  gleichmässige 
ist  und  dass  dem  Texte  selbst  alle  Bedingungen  des  dra- 
matischen Aufbaues  fehlen.  In  den  Passionen  ist  dieser 
dramatische  Aufbau  vorhanden :  sie  entwickeln  eine  Kata- 
strophe, deren  Endpunkt,  der  Tod  des  Herrn,  den  Schluss 
der  Werke  bildet.  In  dem  Weihnachtsoratorium  aber 
steht  der  wichtigste  Theil  der  Geschichte  am  Anfang: 
was  nach  der  zweiten  Gantate  noch  kommt,  ist  drama- 
tisch nur  nebensächlich  und  dient  nur  dazu,  die  Em- 
pfindung der  Weihnachtsfreude  zu  immer  neuem  Aus- 
klang zu  bringen.  Eine  in  neuerer  Zeit  veranstaltete 
(eingerichtete]  Ausgabe  des  Weihnachtsoratoriums  hat  sich 
in  Berücksichtigung  dieser  Umstände  darauf  beschränkt, 
nur  die  erste  und  zweite  Cantate  zu  bringen.  Musi- 
kalisch ist  das  Weihnachtsoratorium  durch  einen  grossen 
Reichthum  köstlicher,  eingänglicher  Melodien  in  den  Solo- 
gesängen ausgezeichnet.  Auf  das  Alt-  und  das  Basssolo 
entfällt  davon  der  Haupttheil.    Ein  volksthümlicher  Ton 
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ist  auch  in  den  meisten  Chören  durchgeführt,  ihre  Form 
und  ihr  Charakter  ist  durchschnittlich  einfach  und  leicht 
zu  verstehen.  Dringt  doch  Weihnachten  in  das  bürger- 
liche Leben  tiefer  ein  als  irgend  ein  anderes  Fest  der 
christlichen  Kirche.-  Von  diesem  Gesichtspunkte  aus 
trug  Bach  kein  Bedenken  in  (sein  Weihnachtsoratorium 
eine  grössere  Anzahl  von  Sätzen  aus  weltlichen  Ge- 
legenheitscantaten seiner  Feder  herüberzunehmen.  Es 
sind  nicht  weniger  als  sechzehn  Nummern.  Manches  in 
der  musikalischen  Disposition  nimmt  sinnigen  Bezug  auf 
volksthümliche  Weihnachtsbräuche,  welche  zur  Zeit,  da 
das  Werk  entstand,  noch  den  lebendigen  Zusammenhang 
mit  den  alten  Krippenspielen,  die  ja  in  den  katholischen 
Landen  heute  noch  existiren,  bildeten.  Selbstverständlich 
sind  die  bekannten  Weihnachtschoräle  in-  dem  Oratorium 
an  hervorragende  Stellen  gesetzt  und  theilweise  mit  aller 
Poesie  der  Bach^schen  Kunst  geziert  worden.  Der  Choral 
»Vom  Himmel  hoch«  nimmt  unter  ihnen  einen  bevor- 
zugten Platz  ein.  Es  ist  aber  bei  Bach's  tiefsinniger  Auf- 
fassung des  christlichen  Festlebens  sehr  natürlich,  dass 
auch  »0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden«  in  die  Weihnachts- 
stimmung seine  Schatten  hineinwirft. 

Mit  Ausnahme  der  zweiten  Cantate  sind  alle  Theile 
durch  grosse  Chöre  eingeleitet,  deren  Form  auf  die  drei- 
theilige  italienische  Arie  zurückgeht.  Freude  und  Dank 
ist  der  geistige  Inhalt  dieser  Chorbilder,  in  der  Mitte 
bringt  Bach  einen  sanften  Schatten  an,  um  die  Haupt- 
idee zu  heben.  Der  Eingangschor  der  ersten  Cantate 
»Jauchzet,  frohlocket«  mit  seinem  Trompetengeschmetter 
und  dem  Paukenallarm  ist  als  ein  Beispiel  volksfestlichen 
Anklangs  in  kirchlicher  Musik  schon  früher  erwähnt 
worden.  Die  Motive  seines  ersten  Theils  stehen  zu  ein- 
ander im  Verhältniss  der  Steigerung  und  Vertiefung.  All- 
gemeines Jauchzen  und  Freudenrufen  hat  die  Massen 
erfasst.  Dann  kommen  erst  die  Gedanken  und  die  Be- 
trachtungen. Der  zweite  Theil  geht  in  den  ruhigen  Ton 
frommer  Andacht  über.  Mit  den  Worten  »Dienet  dem 
Höchsten«  setzt  er  nach  der  Fermate  ein.  Die  bedeutendste 
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unter  den  übrigen  Nummern  der  ersten  Cantate  ist  das 
Duett:  »Er  ist  auf  Erden  kommen  arm«,  eine  höchst  geist- 
reiche, geniale  Verschmelzung  von  Lied,  Recitativ  und 
Choral  (»Gelobet  seist  du,  Jesu  Christa).  Das  Tonbild  ist 
scenisch  gedacht  und  entwickelt.  In  gedämpfterer  Farbe 
kehrt  in  den  Ritomellen  des  Schlusschorals  noch  einmal 
der  Trompetenklang  wieder,  welcher  den  Eingang  der 
Cantate  so  scharf  belebte. 

In  der  zweiten  Cantate  zeichnen  sich  die  Recitative 
des  Engels  und  des  Basses  durch  den  Ausdruck  stillseliger 
Empfindung  aus.  Die  Hauptstücke  dieses  Theils  sind 
aber  die  wunderbare,  romantische,  ruhig  schwärmerische 
Pastoralsinfonie,  welche  die  Cantate  eröffnet,  die  Schlum- 
merarie des  Altes,  ein  idealisirtes  Wiegenlied,  und  der 
die  Cantate  schliessende  Gesang  der  Engel,  der  Chor: 
«Ehre  sei  Gott«.  Namentlich  der  Einsatz  des  »Friede  auf 
Erden«  im  letzteren  gehört  zu  den  tiefsinnigsten  Ein- 
gebungen Bach's.  Die  übrigen  madrigalischen  Chöre  des 
Oratoriimis  haben  mit  Ausnahme  des  feurigen  Eröff- 
nungschores zum  fünften  Theil  »Ehre  sei  dir,  Gott,  ge- 
sungen« nur  wenig  von  dem  Wesen  und  der  Grösse  des 
Bach'schen  Chorstyls.  Dagegen  sind  die  dramatischen 
Chöre  der  Hirten  und  der  Weisen  aus  dem  Morgenlande 
ausgezeichnete  Charakterstücke.  Von  den  guten  Arien 
der  letzten  Theile  des  Oratoriums  entfällt  auch  eine  auf 
den  Tenor;  es  ist  die  Nummer:  »So  möget  ihr  stolzen 
Feinde«  der  sechsten  Cantate.  Die  Sätze,  welche  dem 
Sopran  zugetheilt  sind,  wechseln  im  Werthe:  Eine: 
«Flösst  mein  Heiland«  ist  eine  historische  Curiosität.  Sie 
bringt  den  im  siebzehnten  Jahrhundert  in  allen  Gattungen 
damaliger  Musik  beliebten  Effect  des  Echo  noch  einmal 
zur  Verwendung. 

Mit  Bach,  dem  Vollender  der  Kirchencantate,  schliesst 
ihre  Geschichte,  wenigstens  soweit,  als  sie  im  Concert  ver- 
folgt werden   kann.     Die  im  Text  und  Musikcharakter 
kirchlich   gehaltenen   Cantaten,   welche  nach   ihm    ge- 
J.  Ö.  Hanmaiui.  schrieben  worden  sind,  wie  die  von  J.  G.  Naumann  und 
Th.  Weinlig.    Th.  Weinlig,  haben  sich  im  Concert  nur  vorübergehend 
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behauptet.  Eine  Ausnahme  bildet  io  dieser  Beziehung 
C.  U.  T.  Weber's  »In  seiner  Ordnung  schallt  der  Herr« 
mit  dem  Choral  •Befiehl  du  deine  Wege°.  Einen  grösseren 
Nachdruck  auf  dem  Gebiete  der  C  antaten  arbeit  hat  das 
Lutherjnbilätim  veianlasst.  Das  Jahr  18SS  brachte  eine 
grössere  Anzahl  kirchlicher  Reform ationscantaten  in  Drack, 
von  denen  wir  die  von  0.  Wermann  und  A,  Becker  C 
anführen.  Letztere,  eine  sehr  geistvolle  Compoaition, 
weiche  namentlich  in  der  Einführung  des  Chorals  -Ein' 
feste  Burg«  hochpoetische  und  eindringliche  Momente  auf- 
weist, bat  auch  bereits  vielfache  praktische  Beachtung 
von  Seiten  der  Chorvereine  gefunden. 


Berichtigungen : 

Seite     46,  Zelle  9  von  unten  und  Seite  SS  Zeile  10  Hess  statt 
Walter:  Walther. 
»       4  9,  erstes  Notenbeispiel ,  ist  im  I.  Tenor  des  letzten  Tactes 

f  statt  e  zu  lesen. 
•     4  44    ist  in  dem  Notenbeispiel  1  i  n  g u  a  statt  tingn  zu  lesen. 
»      4  62,  Zeile  4  9  lies  statt  Hesse:    Hasse. 
»      S62,       »        3  lies  statt  welcher:  welches 
»803,      »        4  lies  statt  Fuchs:  Fux. 


BEGISTEE. 


Abkflrinngen:    0  sCantaten,  H  =  Hymnen«   Ln  =  LamenUtionen, 
Li  =  Litaaeien,  M  =  Messen,  Miss  Motetten,  P  =  Passionen,  Ps  =  Psalmen. 


Agazziri  i7S  (H). 
Aibllnger,  J.  K.  4  84  (M). 
Aichinger  273  (H). 
Allegri,  G.  848  (Ps);  343  (Ln). 
Anerio,  F.  445,  2S3  (M);  273 

989,  803  (H);  8S4   (Ps). 
Arcadelt,  J.  346  (Mt). 
Asola  237  (MQ. 
Astorga,  E.  275,  278  (H). 

Bach,  J.  S.  20,  44,  64--4  04, 
446,  424  (P);  449—464, 
4  78,  203,  24  4  (M);  308— 
34  4  (H);  852—360  (Mt); 
874—385  (C). 

Bach,  Mich.  852  (Ht). 

Bach,  Ph.  E.  408  (P)-,  344  (H); 
833  (Pb). 

BaiDi,  L.  282  (H). 

Bassani,  O.  B.  223  (M). 

B^ktr,  A.  246—249,  267  (M); 
866  (Mt)i  387  (C). 

BeethoTen,  L.  ▼.  4  4  0—4  44,416 


254 


347 


(P);    429,    465—188,    485, 

244,    247,   240,  256  (M); 

362  (Mt). 
Benevoli,  0.,  446  (M). 
Bergt,  A.  298  (H). 
Berlioz,    H.    239—245, 

(M)j  299  (H). 
Bernabei,   B.  327    (Ps); 

(Mt). 
Besler,  S.  4  6,  4  7,  22  (P). 
Biordi  848  (Ln). 
Bochsa  232  (M). 
Bodenschatz  348  (Mt). 
Brahms,    J.    252 — 259 

844    (Ps);    366—368 
Brizi  297  (H). 
Brosig  200  (M). 
Bruch,  M.  24  4  (M). 
Brückner,  A.  300  (H). 
Bmmei  4  48  (M). 
Burgk,  J.  ▼.  4  4  (P). 
Baxtehnde,  D.  370  (C). 
Byrd  289  (H). 


(M); 
(Mt). 
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Caldara  134,  4  62  (M);  289, 
306  (H);   319,  320  (Ps). 

Calvisias  348  (Mt). 

Carissiml  57  369  (C). 

Cauer,  F.' 232. 

Cavaccio,  G.  223  (M). 

Cavalli,  Fr.  223  (M). 

Cherubini,  L.  4  67,  485—4  93, 
220, 232—239  (M);  362  (Mt). 

Clampi  297  (H). 

Clari,  G.  M.  275  (H). 

Clemens  non  papa  4  33  (M). 

Colonna,  G.P.  223  (M);  327 
(Pß). 

Cordana  4  34  (M). 

Comellns,  P.  24  5. 

Daser,  L.  4  4  (P). 
Demantius,  Chr.  4  4  (P). 
DiabeUi,  A.  204  (M). 
Draeseke,   F.   24  9,   264   (M); 

366  (Mt). 
Drechsler  232  (M). 
Drobisch  282  (M). 
Dufay  4  35,  4  36  (M). 
Durante,   Fr.    434,    4  47,.  462, 

224    (M);    289,    307    (H); 

348  (Li  und  La). 
DTotak,  A.  284—287  (H). 

Eccard  348  (Mt). 
EUner  423  (P);  232  (M). 
£tt,  K.  4  84,  232  (M). 
Eybler  282  (M). 


FaisBt,  J.  339  (Ps). 
Fasch,  C.  F.  204,  232  (M). 
Fascb,  J.  F.  334   (Ps). 
Feo,  F.  334  (Ps). 
Ferradlni  297  (H). 
Fesoa  362  (Mt). 
Festa,  C.  289  (H). 
Fevin,  A.  224   (M). 
Franck,.  M.  348  (Mt). 
Franz,  R.  307   344   (Ps). 
Fux  J.  J.  44  0  (P);  447  (M); 
281,289,308  (H);  223  (Ps). 

Gabriel!,  A.  4  46  (M). 
Gabriel!,  G.  4  46  (M);  803  (H); 

827  (Ps). 
Gallus,  J.    4  4  (P);   289    (H); 

346  (Mt). 
Gänsbacber  232  (M). 
Gasparini  4  34  (M);   281  (H)» 

383  (Ps). 
Gassmann  284  (H). 
Gazzaniga  297  (H). 
Gesius,  B.  4  4  (P). 
Gibbons  289  (H). 
Gluck,  Chr.  W.  v.  338  (Ps). 
Götz,  H.  844   (Ps). 
Götze,  0.  240. 
Gondimel,  C.  324  (Ps). 
Gounod,    Ch.    4  48    (P)j    220 

(M). 
Gonvy,  Th.  265  (M);  284  (H). 
Grann,   C.  H.   402-408    (P); 

296  (H). 
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Giell,  E.  204—203  (M);   344 

(Ps). 
Guerrero,  Fr.  S24  (P  u.  M). 
Gumpoltzhaimer  848  (Mt). 

Habert,  J.  £.  205  (M). 
Haller,  M.  205  (M). 
HammerBchmidt ,   A.    49   (P); 

348  (Mt). 
Händel,    G.    F.    58—60    (P); 

483    (M);     290—296    (H); 

327—834   (Ps). 
Hä«er,  F.  A.  232  (M);  299  (H). 
Hasse,  J.  A.  44  7  (P);  462,  224 

(M)j284,296(H);833(P8). 
Kassier,   H.  L.  445  (M);   303 

(H);    324    (Ps);     846,    348 

(Mt). 
Hasslinger  204  (M). 
Haüptmaim,  M.  200  (M);  844 

(Ps);  364  (Mt). 
Haydn,  J.  448-423  (P);  463 

—4  64,  485  (M);   284,  297, 

304     (H);    883    (Ps);    344, 
•    360  (Mt). 
Haydn,  M.  4  62,  234,  250  (M); 

364  (Mt). 
Heine,  S.  F.  84  4  (H). 
Hellwig  232  (M). 
Henkel  232  (M). 
Henogenberg,  H.  ▼.  266  (M). 
HlUer,  F.  839  (Ps). 
Hiller,  J.  A.  277. 
Himmel,  F.  298  (H);  362  (Mt). 


Homilins,  G.  A.  408  (P);  345 

(H). 
Hammel,  J.  N.  484. 
Hattenbrenner  232  (M). 

Jadassobn,  S.  344  (Ps). 
Jomelli,  N.  440  (P);  .224  (M); 

296,  34  4  (H);  382  (Ps). 
Josquin    de    Pres    439 — 144, 

4  48  (M);  269  (H). 

Käfer,  J.  Ph.  57  (P). 
Keiser,  B.  56,  64  (P). 
Kerle,  J.  de  224   (M).  ' 
Kenchenthal  47  (P). 
Kiel,  F.    423—428   (P);    244, 

246—254   (M);  288  (H). 
Klein,  B.  200,  204  (M);  282, 

299  (H);  339  (Ps). 
Knefel,  J.  45  (P). 
Kramer,  Chr.  4  4  (P). 

Lachner,    F.    246    (M);    284 

(H);  389  (Ps). 
Lasso,  0.  di4  6(P);  4  34,  4  37, 

444,  4  48,  222  (M);  273,302, 

308,    304    (H);    322    (Ps); 

346  (Mt). 
Legrenzl  347  (Mt). 
Leisring,  F.  348  (Mt). 
Lemaistre  303  (H). 
Leo,    L.    427   (P);    484,    447, 

4  64  (M);  289  (H);  384  (Ps). 
Lesuenr,  J.  F.  299  (H). 
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LiBzt,  Fr.  304,  S06— S4  8,  S54 
(M);  389—341  (Ps);  362, 
366  (Mt). 

LossiuB,  L.  9,  22  (P). 

Lotd,  A.  4  34,  U6,  223  (M); 
308,  306  (H);  327,  882  (Ps). 

Lowe,  K.  416  (P). 

Lüdecns,  M.  9  (P). 

LnUy  289  (H). 

Lutz  4  49  (P). 

Machold,  J.  4  4  (P). 
Manclnus,  Th.  40  (P). 
Marcello,  B.  824—326, 839  (Ps). 
Marenzio,  L.  803  (H). 
Martini,  0.  B.  448,  204  (M); 

308  (H). 
Mattheson,  J.  62  (P). 
Mayer,  S.  282  (M). 
Mendelssohn-Bartholdy,  F.  84  5 

(H);  884— 888  (Ps);  864  — 

365  (Mt). 
Mercadante  44  8  (P). 
Mitterer,  J.  208  (M). 
Mollqne,  S.  4  84  (M). 
MoDteverdi  (ElnfluBs    auf  II. 

Schütz)  46,  230  n.  ö. 
Morales,  C.  224  (M);  808  (H). 
Moralt  232  (M). 
Morlacchi  282  (M). 
Mozart,  W.  A.   468,  4  63,  4  65, 

225—284,    250    (M);    297, 

804  (H);  838  (Ps);  843  (Li); 

364   (Mt). 


Müller,  Ph.  56  (P). 
Müller-HartuDg  844  (Ps). 

Nanini,  G.  M.  278  (H). 
Naumann,  C.  G.  4  62  (M). 
Naamann,  J.  G.  4  47  (P);  838 

(Ps);  886  (C). 
Navarro,  M.  808  (H). 
Neukomm,    S.   4  48   (P);   232 

(M);  282  (H). 
Notker  Balbulus  268  (H). 

Obrecht,  J.  4  4  (P) ;  4  85,  4  56 

(M). 
Ockeghem  486,  4  36  (M). 
Orti  289  (H). 
Ortiz,  D.  308  (H). 
Otto,  J.  204  (M);  389  (Ps). 

Paisiello  44  0  (P). 

Palestrina,  G.  P.  da  432,  4  83, 
484,  437,  439,  442—444, 
448,  222,  264  (M);  274, 
804,  808  (H);  844  (Mt). 

Pareja,  R.  de  303  (H). 

Pasterwitz,  G.  y.  225  (M). 

Pergolese,  G.  B.  278,  279— 
284   (H). 

Parti  4  62  (M). 

Pitoni,  G.  A.  222  (M);  303  (H). 

Praetorius  848  (Mt). 

Preindl,  J.  200  (M). 

Prioris,  J.  224  (M). 

PureeU,  H.  289,  808  (U). 
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Baff,  J.  84r(Ps). 
Reiner,  J.  4  6  (P). 
Reissiger,  C.  G.  484. 
Reutter,  G.  K.  4  94. 
RheinbeTger,  J.  203,  265  (M); 

284  (H). 
Ribera,  B.  303  (H). 
Richter,    £.  F.  203  (M);    284 

(H);    844    (Pb);    365    (Mt). 
Rietz,  J.  300  (H). 
Rlpa,  A.  207  (H). 
Roda,  Fr.  ▼.  423  (P). 
Rodewald  284    (H). 
Rolle,  J.  H.  409  (P). 
Romberg,  A.  334  (Ps). 
Rore,  Cyprian  de  44  (P). 
Rossini,  Q.  24  8  (M);  282  (H). 
RovetU  347  (Mt). 
Rae,  P.  de  la  222  (M). 
Rnst,  W.  844  (Ps). 

Salieri  232  (M). 
Sarti  492  (M);  824,  388  (Ps). 
ScandeUi,  A.  46  (P). 
Scarlatti,    A.    409    (P);    4  34, 

4  47(M);327(P8);  347  (Mt). 
Sehein,   J.  H.    308   (H);   824 

(Ps). 
Schicht,  J.  G.  4  4  4,  4  4  6,  44  8, 

426  (P);  298(H);363(Mt). 
Schneider,    Friedr.  44  5,    44  6, 

423  (P);  204  (M);  339  (Ps). 
Scholz,  B.  254  (M). 
Schreck,  G.  428  (P). 


Schröter,  348  (Mt). 
Schubert,  Ferd.  252  (M). 
Schubert,  Franz,  4  98—208  (M); 

333  (Ps);  362  (Mt). 
Schultz,  Chr.  47,  23  (P). 
Schulz,  Chr.  4  20  (P). 
Schumann,  R.  200,   242,  245 

(M);  365  (Mt). 
Schnster,  J.  282,  34  4  (H). 
Schütz,  H.  23—48,    4  48   (P)j 

274  ([HD;  349  (Ps);  848— 

354   (Mt). 
SchweiUer  409  (P). 
Scomparin,  S.  287  (M). 
Sebastiani,  J.  50  (P). 
Sechter  232  (M). 
Seifert  409  (P). 
Selneccer,  N.  9  (P). 
Senfl  488. 

Seydelmann,  F.  34  4  (H). 
Seyfried,   J.  v.  282,   298  (H). 
Spohr,  L.  4  45,  44  6  (P);    200 

(M);  862  (Mt). 
Stade,  W.  344  (Ps). 
Stadler  282  (M);  826,  339  (Ps). 
Steffani,  A.  273  (H). 
Stephani,  C.  9  (P). 
Stobaeus  848  (Mt). 
Stolzel,  G.  H.  63  (P). 
Stoltzer,  Th.  823  (Ps). 
Suriano,  Fr.  445  (M);  303  (H). 
Süssmayer,    F.   X.    227,    245 

(M). 
Sweelinck  438  (M). 
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Telemann,    G.  P.  55,   62,   63 

(P);  370  (C). 
Tomascbek,  W.  232  (M);  299 

(H). 
Torrentes,  A.  de  303  (11). 
Traetti  28<   (H). 
Tuma,  F.  462  (M). 

ürio,  F.  A.  295  (H). 
Uthdrecerus  324  (Ps). 

Vaet  288  (H). 
Vargas,  H.  de  303  (H). 
VecoM,  0.  223  (M). 
Verdi,  G.  259—263  (M). 
Vittoria,  L.  da  4  44,  223  (xM); 

344  (Mt). 
Vogler,  Abt,    4  84,   232    (M); 

299  (n);  334  (Ps). 
Volkmann,   R.   204   (M);    366 

(Mt). 
Vopelius  9,  4  7  (P). 
Vulphis,  M.  23  (P). 


Wagenseil  284  (H). 
Walliser,  Th.  323  (Ps). 
Walther,  J.  4  6,  22  (P)  j  303  (II). 
Weber,  C.  M.  v.  484  (M)j  387 

(C). 
Weber,  G.  232  (M);  298  (H). 
Weigl  4  40  (P). 
Weinlig,  E.  297  (H). 
Weinlig,  Tb.  386  (C). 
Welak  9  (P). 

Wermaiin,  0.  203  (M);  887  (C). 
WiUaert,  A.  303  (H). 
Winter,  P.  v.  282  (H)  j  334  (Ps). 
Witt,  F.  205  (M). 
Wittasek  232  (M). 
Wolf  4  09  (P). 
Wolflf,  Chr.  66  (P). 
Wüllner,  F.  284  (H). 

Zaccarlis,  C.  de  303  (H). 
Zelter  232  (M). 
Zenger,  M.  284  (H). 
ZingarelU  232  (M);   282  (H). 
Zöllner,  A.  204  (M). 
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Darch  alle  Bach-  nnd  Musikalienhandlangen  zu  beziehen ; 

FOHRER  durch  den  GONCERTSllL 

von 

HERMANN  EBETZSCHHAR. 


J.  Abteilung:   Sinfonieund  Suite,  2.  Aufl. 

II.  Abteilung,  erster  Teil:  Kirchliche  Werke.  2.  Aufl. 

(PoBsionefiy  Mitsen^ 
Bymnen,  Jhsalmen^  Motetten^  Caniaten). 

IL  Abteilung,  zweiter  Teil: 
Oratorien  und  Weltliche  Chorwerke. 


Jeder  Band  Jt  i. —  broch. 
Auch  in  eleganten  Halbfranzbänden  zn  beziehen. 


Ans  den  Besprechungen: 

Eduard  Hansliok  in  der  Xeuen  freien  Fresse:  Das  hiatoriache 
VeratAndnia,  womit  der  Verf.  die  Entwicklung  der  einzelnen  Kunst- 
fonnen  anfweiat,  die  Klarheit  seiner  Daratellnnf ,  die  Unparteilichkeit 
seiner  übcutius  wohlwollenden  Kritik,  sind  wesentliche  Vorzüge  dieses 
Handbuches.  Oans  ungewöhnlich  iat  Kretsachmara  Litteraturkenntnla. 
Wir  besitzen  wohl  Musikschriftsteller,  welche  mit  gleicher  Emsigkeit 
sich  in  die  Schachte  vorhänderscher  Oratorien-Cantaten  vertieft  haben, 
aber  schwerlich  welche,  die  gleichzeitig  über  eine  ebenso  genaue 
Kenntnis  aller  modernen  Erscheinungen  dieses  Fachs  verfügen.  Da  ist 
nichts  dem  Spaherblick  des  Verfassers  entgangen  etc.  etc. 

Kölnische  ZeUung:  F&r  jeden  Concertbesucher,  der  sich  über 
Wert-Stellung  einer  aufzuführenden  Composition  unterrichten  will,  ist 
dieaea  mit  anaaerordentlichem  Fleiaa  suaammengeatellte,  sehr  aua- 
fährlicha  Werk  unentbehrlich. 

J>9r  Kunstwart :  So  recht  ein  Ausdruck  unseres  modernen  Concert- 
weaens,  aber  doch  nicht  zugleich  ein  Opfer  der  xmaufhörlich  hin-  und 
her-,  unruhig  auf  und  abwogenden  Musikströmungen  tinserer  Zeit,  ge- 
schweige denn  ein  Tendenz-Programm  irgend  einer  der  bestehenden 
Musikparteien,  fana  beaondara  wertToU  durch  aeina  atrenge  hiato- 
riacha  Sachlichkeit  nnd  die  widerapruchloae  Klarheit  des  Vortrages, 
▼ereinigt  ea  in  aieh  alle  Eigenachaften,  um  au  einem  unentbehrlichen 
„Cicerone"  au  werden. 
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DER 

FÜHRER  DURCH  DIE  OPER 

DBS 

THEATERS  DER  aEOENWART. 

Text)  Musik  und  Scene  erläuternd 

VOtt 

OTTO  NEITZEL 

!•  Band:    Deutsche  Opern. 

Erste  Abteilung:  (Classiker}. 

Inhalt:  Oluck:  Orpheus.  Annide.  Iphigenie  in  Aulis. 
Iphigenie  in  Tauris.  —  Beethoven:  Fidelio.  —  Mosart: 
Figaro.  Don  Juan.  Zauherflöte.  Entführung.  Cosi  fan  tutte. 

Zw^elte  Abteilung:  (Romantiker). 

S  p  o  h  r :  Jessonda.  —  Weber:  Freischütz.  Euryanthe. 
Oberen.  —^  Marschner:  Vampyr.  Templer  und  Jüdin. 
Hans  Heiling.  —  Schumann:  GenoTeva.  —  Kreutzer: 
Nachtlager.  —  Lortzing:  Zaar  und  Zimmennann.  Undine. 
Waffenschmied.  —  N i  c  o  i  a  i :  Lustige  Weiber.  —  F 1  o  t  o  w : 
Stradella.    Martha. 

Dritte  Abteilung:  (Richard  Wagner). 

Rienzi,  der  letzte  der  Tribunen.  Der  fliegende  Holl&nder. 
Tannhäuser  und  der  Sängerkrieg  auf  der  Wartburg.  Lohen- 
grin.  Tristan  und  Isolde.  Der  Ring  des  Nibelungen 
a)  Vorabend:  Das  Rheingold;  b)  Erster  Tag:  Die  Walküre; 
c)  Zweiter  Tag:  Siegfried;  d) Dritter  Tag:  Götterdämmerung. 
Parsival.    Die  Meistersinger  von  Nürnberg. 

Jeder  Band  Jf  4.—.  broch. 
Auch  in  eleganten  Halbfranzbänden  zu  beziehen. 


FÜHRER 


DüßCH  DEN  C0NCERT8AAL 


VON 


HERMANN  KßETZSCHMAR. 


n.  ABTHEILUNG,  ZWEITER  THEIL: 
ORATORIEN  UND  WELTLICHE  CHORWERKE. 

ZWEITE  AUFLAGE 

VIERTES  TAUSEND. 


LEIPZIG 

DRÜCK  UND  VERLAG  VON  BREITKOPF  &  HÄRTEL 

1899. 


Alle  Rechte  Torbehalt^ii. 


VORWORT 

zur  zweiten  Auflage. 


lese  zweite  Auflage  des  Oratorienbandes  unter- 
scheidet sich  von  der  ersten  nur  durch  die 
Aufnahme  einer  Anzahl  von  neuen  Werken,  die  im 
Laufe  des  letzten  Jahrzehnts  entstanden  oder  zum 
ersten  Male  bekannter  geworden  sind. 

Ich  benutze  die  Gelegenheit,  für  die  freundliche 
Aufnahme,  die  auch  dieser  Theil  des  »Führers  etc.< 
gefunden,  verbindlich  zu  danken. 


Leipzig,  Januar  1899. 


H.  Kretzschmar, 

A.  0.  Professor. 


Erster  Abschnitt. 

Oratorium  und  weltliche  Cantate 

in  der  italienischen  Schale  und  bei  den  Deutschen 

des  18.  Jahrhunderts. 


(^^ähread  die  Kirchenmusik  in  der  Messe  seit  langem 
mit  grossen  Aufgaben  bedacht  war,  sah  sich  der 
weltliche  ChorgesaDg  bis  an  das  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts ausschliesslich  auf  das  Madrigal  verwiesen. 

Die  Schätze,  welche  italienische,  deutsche  und  eng- 
lische Meister  in  dieser  Gattung  aufgespeichert  haben, 
werden  soeben  wieder  erschlossen.  Unser  Publikum,  ge- 
wöhnt, die  Hauptmann,  Mendelssohn,  Schumann,  Richter 
als  die  Schöpfer  des  unbegleiteten  Chorliedes  zu  betrach- 
ten, sieht  mit  Staunen  und  Freude  eine  frühere  Blüthezeit, 
sieht  in  den  Madrigalen,  Ballaten,  Yilanellen  der  Marenzio, 
Vecchi,  Venosa,  Gastoldi,  Donati,  Eccard,  Friederici, 
Morley,  Dowland  liebenswürdige  Denkmäler  des  Freuens 
und  Lachens,  des  Sinnens  und  Liebens  der  alten  Ge- 
schlechter, und  der  Stil  dieser  ebenso  kecken  als  naiven 
Gesänge  reizt  bereits  neuere  Tonsetzer  zum  Nachbilden. 

Den  Musikfreunden  vor  dreihundert  Jahren  wurde  es 
aber  endlich  des  Madrigalensegens  zu  viel;  der  ewigen 
Kleinkunst  satt,  sehnten  sie  sich  nach  grösseren  Formen. 
Man  verlängerte  die  Madrigale,  fügte  Reihen  von  Madri- 
galen durch  dramatisirende,  in  der  Regel  sehr  wunderliche 

Kretxiohmar,  Führer,  II.  2.  1 
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Titel  zu  einem  Schein  einer  höheren  Einheit  zusammen: 
es  kam  zuletzt  zu  einer  ganzen  Operette,  die  his  auf  zwei 
oder  drei  Solostellen  aus  lauter  Madrigalen  bestand:  dem 
berühmten  ^Anfiparnasso*  des  Orazio  Vecchi.  Aber  eine 
vollere  Befriedigung  ward  allen  jenen  Wünschen  erst  mit 
der  Erfindung  der  Monodie,  der  Erfindung  des  kunst- 
mässigen  Sologesanges,  welcher  der  weltlichen  Yocalmusik 
die  Oper,  die  Cantate  und  das  Oratorium  einbrachte. 

Ursprünglich  im  Gegensatz  zu  den  Sonaten,  Toccaten 
und  anderen  instrumentalen  Spielstücken  nur  das  begleitete 
Singstück  im  Allgemeinen  bezeichnend,  wurde  der  Begriff 
der  Cantate  noch  im  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  auf 
solche  Gesangcompositionen  beschränkt,  welche  aus  einer 
Reihe  von  Sätzen,  in  Charakter  und  Form  verschieden, 
bestanden.  In  der  Regel  verbanden  Recitative  die  einzel- 
nen Theile;  der  geistige  Zusammenhang  und  die  Einheit 
des  Ganzen  ruhte  in  erster  Linie  auf  dem  Text.  Die 
Cantate  bildet  den  Grundstock  für  den  Aufbau  aller 
grösseren  Gesangwerke.  Auch  das  Oratorium,  wie  wir  es 
verstehen,  ist  formell  nichts  als  eine  Reihe  von  Cantaten. 
Von  Opern,  Passionen  und  anderen  auf  die  Cantatenform 
aufgebauten  Compositionen  unterscheidet  sich  das  Oratorium 
durch  seinen  dichterischen  Inhalt. 

Je  näher  wir  der  Gegenwart  kommen,  desto  schwerer 
wird  es,  diesen  dichterischen  Inhalt  des  Oratoriums  abzu- 
grenzen. Statt  einer  klaren,  einheitlichen  Richtung  finden 
wir  eine  verdriessliche  Buntheit  und  Unbestimmtheit.  Jedes 
Buch,  welches  wir  aufschlagen,  giebt  auf  die  Frage  «Was 
ist  ein  Oratorium?"  eine  andere  Antwort.  Einzelne  Kunst- 
freunde verwerfen,  über  den  Mangel  an  Charakter  erzürnt, 
die  ganze  Gattung;  andere  treten  mit  Vorschlägen  zur 
Besserung  hervor.  So  hat  vor  einigen  Jahren  Anton 
Rubinstein  beantragt,  an  die  Stelle  des  Oratoriums  eine 
geistliche  Oper  zu  setzen.  Nun:  in  dieser  Rolle  hat  das 
Oratorium  thatsächlich  bereits  eine  zweihundertjährige  Ver- 
gangenheit hinter  sich.  Vom  Jahre  1600  ab  und  so  lange 
die  italienische  Schule  herrschte,  waren  die  Oratorien 
Musikdramen,  denen  Stoffe  aus  der  biblischen  und  kirch- 


^*     3     -»«- 

liehen  Geschichte  oder  aus  der  christlichen  Moral  zu  Grunde 
lagen.  Diese  Zeit,  welche  bis  an  die  Schwelle  unseres 
Jahrhunderts  reicht,  war,  soweit  die  Ellarheit  der  dich- 
terischen Richtung,  der  sittlichen  Ziele,  der  Stellung  im 
öffentlichen  geistigen  Leben  in  Betracht  kommt,  die  BlUthe- 
zeit  des  Oratoriums.  Tragisch,  dass  sich  über  ein  so  be- 
deutendes Stück  Cultur  so  schnell  vollständige  Vergessen- 
heit lagern  konnte  I 

Die  Ableitung  des  Namens  „Oratorium*,  welcher  dem 
geistlichen  Musikdrama  erst  beigelegt  wurde,  als  es  be- 
reits sechzig  Jahre  zählte,  ist  noch  nicht  festgestellt.  Der 
älteren  Annahme,  dass  er  von  den  Oratorianern ,  der 
Brüderschaft  des  heiligen  Filippo  Neri,  als  den  Erfindern 
und  Hauptpflegern  des  geistlichen  Musikdramas  und  von 
ihren  römischen  Versammlungsorten,  den  Betsälen  (Ora- 
torien) von  San  Girolamo  und  San  Maria  di  Valicella  her- 
zuleiten sei,  hat  neuerdings  E.  Schelle^)  lebhaft  mit  dem 
Hinweis  widersprochen,  dass  diese  genannten  Locale  für 
dramatische  Aufführungen  völlig  ungeeignet  seien.  Man 
kann  diesem  Bedenken  noch  zur  Unterstützung  hinzu- 
fügen, dass  die  römischen  Oratorianer  in  der  ersten  Ge- 
schichte des  geistlichen  Musikdramas  thatsächlich  gar  nicht 
hervorragen.  Ein  einziges  Stück,  Cavaliere*s  «Rappresen- 
tazione*  ist  nachweislich  bei  ihnen  aus  der  Taufe  gehoben 
worden;  die  übrigen  Oratorien,  welche  uns  aus  dieser 
frühesten  Periode  erhalten  sind,  kamen  im  CoUegio  Ro- 
mano, im  Seminario  Romano,  bei  Barberini,  später  bei 
der  Königin  von  Schweden  ohne  Mithilfe  der  Filippi'schen 
Brüderschaft  zur  Aufführung.  Es  kommt  noch  hinzu,  dass 
auch  die  geschichtlichen  Berichte  etwas  Näheres  über  die 
Pflege  des  geistlichen  Musikdramas  bei  den  Neri*schen 
Oratorianern  in  Rom  nicht  mittheilen.  *)  A.  Reissmann 
bringt  in  seiner  Musikgeschichte  den  Namen  , Oratorium* 
mit  den  oratorischen  Akten  der  mittelalterlichen  Latein- 


^)  Neue  Zeitschrift  für  Masik,  Jahrj?.  1864. 
^)  Die  neaeste  Biographie  des  Heiligen :  Capocelatro's,  „Vita 
di  8.  Filippo  Neri",  Müano  1884,  macht  keine  Ausnahme. 
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schulen  und  Riöster  in  Verbindung.  Von  seiner  Annahme 
zu  der  älteren  läset  sich  eine  Brücke  denken.  Jene  ora- 
torischen  Akte  umfassten  sowohl  grosse  Feierlichkeiten  als 
schlichte  Erbauungs-  und  Andachtsstunden ,  bei  denen  die 
Musik  herbeigezogen  wurde,  um  die  Wirkung  von  Rede  und 
Dichtung  zu  erhöhen.  In  diesem  freien  und  allgemeinen 
Sinne  nannte  man  zuweilen  noch  im  18.  Jahrhundert  Ver- 
sammlungen, in  denen  gebetet,  Schrift  gelesen  und  ge- 
sungen wurde,  Oratorien.  Seit  den  Zeiten  der  Arianer  galt 
die  Musik  bei  Secten  und  Orden  als  ein  starker  Bundes- 
genosse. In  Deutschland  waren  es  die  Jesuiten^),  die 
durch  die  Macht  der  Töne  auf  die  Gemüther  zu  wirken 
suchten ;  in  Rom  scheint  sich  die  Brüderschaft  des  Filippo 
Nerl  durch  die  musikalische  Ausstattung  ihrer  frommen 
Versammlungen  hervorgethan  zu  haben.  Palestrina  und 
Animuccia  compooirten  für  dieselbe.  Die  «laudi  spirituali* 
des  letzteren  Tonsetzers  liegen  noch  vor,  und  was  noch 
weiter  bis  zum  Jahre  1586  an  volksthümlichen  Hymnen 
und  Chorliedem  für  die  Zusanunenkünfte  und  öffentlichen 
Umzüge  des  Filippi^schen  Oratorio  geschrieben  wurde, 
hat  der  Pater  Soto  de  Langa,  der  das  Kleeblatt  der  musi- 
kalischen Freunde  des  nachmaligen  Heiligen  vervollstän- 
digt, in  einer  Sammlung  zusammengebracht.  So  sehen 
wir  also  doch  die  Oratorianer  des  Filippo  Neri  an  den 
oratorianischen  Akten  hervorragend  betheiligt. 

Ein  Hauptstück  der  oratorischen  Akte,  wenn  nicht  bei 
den  römischen  Oratorianern,  so  anderwärts,  war  das  geist- 
liche Schauspiel,  und  aus  ihm  ging  auf  ganz  natürlichem 
Wege  das  Volloratorium,  das  geistliche  Musikdrama,  her- 
vor. Je  reicher  die  musikalischen  Einlagen  wurden,  desto 
mehr  näherte  sich  das  geistliche  Schauspiel  dem  späteren 
Oratorium,  und  als  die  Tonsetzkunst  Mittel  gefunden  hatte, 
auch  den  dramatischen  Dialog  in  einer  annehmbaren 
Form  musikalisch  wiederzugeben ,  als  das  Recitativ  und 
mit  ihm  das  geistliche  Musikdrama  da  war  —  da  räumte 
das   geistliche   Schauspiel   mit   Musik   ohne   Kampf  dem 


^)  S.  Rudhart :  Geschichte  der  Oper  am  Hofexa  München.  18G5. 
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letzteren  den  Platz.  Doch  verecliwand  es  nicht  mit  einem 
Schlage;  seine  mehr  als  zweihundertjährige  Vergangen- 
heit, sein  Prunkwerth  und  die  Unmöglichkeit,  den  höheren 
MusikansprUchen  des  neuen  Oratoriums  zu  genügen,  er- 
hielten dem  geistlichen  Schauspiel  mit  Musik  noch  lange 
warme  Freunde,  namentlich  an  den  Schulen  mittlerer 
und  kleinerer  Orte.  Melchior  Franck^)  beschreibt 
einen  solchen  actus  oratorius,  der  am  Colleg  zu  Coburg 
i.  J.  1630  stattfand,  und  erklärt  diese  Akte  in  der  Vor- 
rede als  eine  Verbindung  lateinischer  Orationes  (der 
Schüler)  mit  deutschen  Intersccnien.  Diese  Interscenien, 
in  Franck's  Stück  mit  der  Musik  mitgetheilt,  sind  theils 
historischer,  theils  mythologischer  Natur.  Auf  einem  ähn- 
lichen Boden  wuchsen  noch  am  Ende  des  17.  Jahrhunderts 
der  Jephta,  der  Isaac,  der  keusche  Joseph,  die  unver- 
gnUgte  Seele  und  die  anderen  staunenswerth  personen- 
reichen  Stücke  von  Chr.  Weise's  bekanntem  «Zittauischen 
Theater".  Der  interessanteste  aller  dieser  Spätlinge  aus 
der  Familie  der  geistlichen  Schauspiele  ist  aber  wohl  J. 
K.  Kerl's  Oratorium  von  der  heiligen  Natalia  vom  Jahre 
1677  *).  Denn  im .  Gegensatz  zu  den  Arbeiten  Franck^s 
und  Weisels,  die  noch  auf  dem  alten  Standpunkt  einer  nur 
spärlichen  Musik  stehen,  bildet  in  diesem  Werke  das  ge- 
sprochene Wort  die  Ausnahme.  Es  fallt  nur  auf  wenige 
Scenen,  die  den  Eindruck  von  Einlagen  oder  vergessenen 
Abschnitten  machen.  Die  Musik  selbst  aber  erscheint  eines 
Schülers  Carissimi's  würdig  durch  ihren  reichen  Aus- 
druck; namentlich  der  Prolog  ist  dadurch  ausgezeichnet. 
In  den  Solopartien  finden  sich  die  Eigenheiten  der  Zeit : 
die  Echos  und  die  freigebigen  Malereien  auf  musikalischen 
Wörtern  wie  tonare,  ululare,  silibare.  Die  Chöre,  unter 
denen  auch  sechsstinmiige  Doppelchöre,  sind  in  der  Mehr- 
zahl   kurz.      Unter    den    Ensemblestücken    frappirt    ein 


^)  M.  Franck:  Kelatio  de  actu  oratorio.  Coburg  1630. 
Exemplar  auf  der  Leipziger  Stadtbibliothek. 

^)  Auf  der  Hofbibliothek  zu  Wien  (in  MQncben  abschrift- 
lich) unter  dorn  Titel  J.  K.  Kerl:   „Pia  et  fortis  mulier  etc." 


I.  Franek 

Belatio. 


i.  K.  Kerl 

«Natalia". 
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Quartett  von  yier  Bässen,  in  welchem  sich  die  Winde 
der  vier  Himmelsrichtungen  sehr  ausführlich  und  sehr 
coloraturreich  auseinandersetzen. 

Das  erste  wirkliche^  ganz  dnrchcomponirte  Oratorium 
E. d. C»rallere ist  die  Rappresentazione  di  anima  e  di  corpo  von 
nBappreeent»-  EmlliodelCavaliere,  welche  im  Fehruar  1600  imOra- 
sioAe  di  anim»  torium  ZU  San  Maria  di  Yalicella  zur  Auffuhruner  kam 
e  ai  corpo  .  m^^j  noch  in  demselben  Jahre  in  Druck  erschien  ^).  Die 
Musik  besteht  aus  kurzen  madrigalischen  Choren  und  aus 
begleiteten  Sologesängen,  deren  Stil  noch  gänzlich  unge- 
klärt zwischen  steifer  Deklamation,  madrigalischeu  Remi- 
niscenzen  und  beweglichem  Figurenwerk  und  Zierrath  hin 
und  her  schwankt.  Ihr  Erfindungswerth  steht  weit  unter 
dem  der  .Euridice'  des  Jacopo  Peri,  der  ersten  erhaltenen 
weltlichen  Oper,  welche  im  gleichen  Jahre  und  zwar  zu 
Florenz,  der  Heimath  des  Sologesanges  und  des  Musik- 
dramas, wo  auch  Cavaliere  seine  Schule  gemacht  hatte, 
vor  die  Oeffentlichkeit  kam.  Der  Composition  des  vor- 
nehmen Edelmannes  fehlen  die  warmen  Töne,  welche  bei 
Peri  die  ausgeklügelten  Notenreihen  der  Einzelgesänge 
immer  wieder  durchbrechen.  In  den  Grundsätzen  und 
Zielen  stimmen  die  erste  geistliche  und  die  erste  erhaltene 
mythologische  Oper  überein.  Auch  in  die  Rappresen- 
tazione klingt  die  gesuchte  griechische  Musik  in  Form 
von  Flötenspiel  hinein:  ein  auf  die  Scala  aufgebauter, 
aSinfonia'  betitelter  Satz ,  der  den  ersten  Akt  abschliesst. 
Wichtiger  als  die  Musik  ist  die  Dichtung  dieses  Ora- 
toriums, welche  Laura  Guidiccioni  aus  Lucca,  schon  bei 
früheren  dramatischen  Arbeiten  des  Componisten  die 
dichterische  Mitarbeiterin ,  verfasst  hatte.  Die  auf  der 
Bühne  erscheinenden  Figuren  sind  sämmtlich  Personifi- 
cationen  abstracter  Begriffe:  Welt  (mondo),  Leben  (vita 
humana),  Körper  (corpo),  Vergnügen  (piacere),  Verstand 
(in teilet! o)  führen  das  alte  Thema  von  irdischer  Lust  und 


^)  Rom,  bei  Mutij  herausgegeben  und  mit  Vorrede  ver- 
sehen von  Alessandro  Guidotti  in  Bologna.  Exemplar  in  der 
Bibliothek  der  San  CaeciUa  zu  Rom. 
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ewiger  Seligkeit  in  Monologen  und  Zwiegesprfichen  durch. 
Nach  langem  unentschiedenen  Werben  thut  endlich  die 
stillstehende  Handlung  einen  plötzlichen  Schritt:  Die 
Figuren,  welche  die  Sinnlichkeit  vorstellen,  verlieren  wie 
durch  Zauberkraft  ihren  blendenden  Schmuck  und  stehen 
als  schreckliche  Todtengerippe  da. 

Diese   Inhaltsangabe  zeigt,   welche   enge  Verwandt- 
schaft zwischen  dem  Cavalieri^schen  Oratorium  und  den 
Mysterien  und  Moralitäten  des  Mittelalters  besteht.    Dass 
Cavaliere  auf  sie  zurückgehen  wollte,  beweist  der  Titel, 
den   er  seinem  Werke   gab:    Rappresentazione.     Nur   in 
wenigen  Werken:  in  M.  Marazolli's  „vita  humana**  vom  M.  M»ruolll 
Jahre   1658,   einem  Oratorium   mit   grossartigen  Doppel- n^***^"™*"*"- 
chören,   in  Händel's   ^^trionfo  del  tempo**   besitzen  wir 
bekannte  Werke,  in  denen  sich  die  allegorische  Richtung 
Cavaliere*s  rein  erhalten  hat.    Die  beschauliche  Ruhe  der 
Rappresentazione   war   nicht  mehr   zeitgemass.     Wollten 
die  Cardinäle  von  der  Bühne  herab  christliche  Lehre  und 
Tugend  predigen,    so    mussten  sie    sich    dem    modernen 
Theater  wohl  oder  übel  etwas  nähern.    So  sehen  wir  in 
dem  ^Eumelio*^  des  Ag.  Agazzari,  der  zum  Cameval  1606  kg.  Agauart 
im  Seminario  Romano,    also  in  einer  Schule  aufgeführt    nEomeUo'*. 
wurde,  einen  wirklichen  menschlichen  Jüngling  im  Mittel- 
punkte der  Handlung  stehen;    die  Tugenden  sind  durch 
einen  Chor  von  Hirten  ersetzt,  von  den  mittelalterlichen 
Schatten wesen  nur  die  »vitii*^  beibehalten,  die,  genau  wie 
in  dem  „Spiele  von   der  Seele  und  dem  Leib* ,   in  dem 
Augenblicke   sich   in   Höllen geister   verwandeln   und   den 
munteren   Gesang  in   starren   Tönen   erkalten   lassen,   in 
welchem  sie  den  Eumelio  entführt  haben.    Apollo  kommt 
ihn  zu  retten.    Wie  hier  die  m3rthologische  weltliche  Oper, 
so  giebt  in  dem  ,San  Alessio**  des  Stef.  Landi,  der  eben*     St.  Landi 
falls  musikalisch  beachtenswerth  ist,  die  Stegreifposse  ihre     •Aiessio'*. 
Karte  ab:  An  der  Seite  der  , Religion*^  erscheint  ein  Duett 
von  Spassmachem:  Martio  und  Curtio^).    Vom  Jahre  1620 


^)  Exemplare  der   beiden  letztgenannten   und  der   drei  fol- 
genden Werke  in  der  Bibliothek  der  Caecilien-Acadomie  in  Rom. 
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ab  wendet  sich  die  geistliclie  Oper  der  geistlichen  Sage,  der 
Legende  zu.    Märtyrer  und  Heilige  sind  ihre  Helden.    Sehr 

Kapsberger.   schlechte    Compositionen    unseres    Landsmannes    Kaps- 
V.  Loreto.    b e r g e r ,    bessere  des   berühmten  Sopranisten  Vittorio 

D.  Mftuoeehl.  Loreto  und  des  musikalisch  hervorragenden  Domenico 
Mazzocchi  vertreten  zuerst  diese  Richtung,  welche  sich 
für  die  Zukunft  bekanntlich  behauptete.  Unter  anderen 
Tonsetzern  ist  ihr  A.  Scarlatti  zugethan.  Endlich,  im 
letzten  Drittel  des  17.  Jahrhunderts,  wendet  sich  das 
Oratorium  der  biblischen  Geschichte  zu.  Wenn  nicht  den 
ersten  Anstoss  zu  diesem  Schritt,  so  doch  ein  Hauptver- 
dienst an  ihm  haben  wir  dem  Giov.  Carissimi  zuzu- 
schreiben. Seinen  ,  Jephta*  hat  das  neue  Goncert  sich  zu 
eigen  gemacht  und  zwar  in  der  Bearbeitung  von  J.  Faisst, 
die  wieder  durch  den  Neudruck  veranlasst  wurde,  in 
welchem  F.  Ghrysander  vier  Oratorien  des  alten  Ton- 
setzers der  erstaunten  Gegenwart  bescheerte  ^). 

Im  Ganzen  haben  sich  von  den  sogenannten  Ora- 
torien des  Carissimi  vierzehn  erhalten.  Die  Hamburger 
Stadtbibliothek  besitzt  in  einer  Handschrift,  die  aus  dem 
Anfang  des  18.  Jahrhunderts  und  von  einem  französischen 
Schreiber  herrührt,  elf  Stücke.  Ein  zweiter  Band,  der 
Pariser  Nationalbibliothek  gehörig,  enthält  zehn,  von  denen 
sieben  mit  denen  des  Hamburger  Bandes  übereinstimmen. 
Von  allen  früheren  und  späteren  Oratorien  unter- 
scheiden sich  die  des  Carissimi  auf  den  ersten  Blick  durch 
ihren  geringen  Umfang.  Es  sind  eigentlich  nur  bescheidene 
Cantaten,  wie  man  sie  für  den  Gottesdienst  verwenden 
kann.  Und  diesen  Zweck  scheint  Carissimi  thatsächlich 
verfolgt  zu  haben.  Eine  äussere  Beglaubigung  findet  diese 
Annahme  in  dem  Umstand,  dass  der  oben  genannte  Ham- 
burger Band  die  elf  Arbeiten  in  Oratorien  und  Historien 
theilt.  Zu  letzteren  gehören  Jonas,  Jephta,  Ezechias,  Bel- 
sazar.  Die  Historien  aber  bilden  ein  rechtmässiges  Stück 
liturgischer  Musik,  sind  eine  Spielart  der  Lectionen,  der 
heutigen  , Verlesungen*    von  Epistel   und  Evangelium  in 


^)  Denkmäler  der  Tonkunst,  2.  Bd.  1869. 
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den  eyangelischen  Kirchen;  auch  die  Passionen  gehörten 
darunter.  Zwischen  den  Passionen  aber,  der  alten  Choral- 
passion sowohl  als  der  Motettenpassion,  und  den  Carissimi*- 
schen  Historien  besteht  eine  enge  innere  Verwandtschaft. 
Am  stärksten  spricht  sie  sich  aus  in  der  Figur  des 
Historicus,  der  dem  Evangelisten  der  Passionen  gleicht. 
Die  Oratorien  verzichten  auf  das  Verbindungsmittel  eines 
Erzählers:  Sie  stellen  die  Hauptabschnitte  der  Handlung 
in  ihrer  einfachen  Gestalt  nebeneinander.  Aber  den 
kirchlichen  Charakter  hat  Carissimi  auch  ihnen  aufge- 
prägt, indem  er  einen  Prolog  und  einen  Epilog  hinzufugte, 
welche  dem  Introitus  und  der  Gratiarum  actio  in  der 
Passion  genau  entsprechen.  So  beginnt  das  „Judicium 
Salomonis*,  dem  die  älteren  Zeugnisse  unter  den  Oratorien 
Carissimi^s  den  ersten  Platz  anweisen,  mit  einem  dem  Solo- 
alt gegebenen  Einleitungssatz  ,A  solis  ortu  et  ab  occasu 
venite,  populi,  et  Judicium  Salomonis  audite*.  Ihm  folgt 
dann  der  Auftritt  der  beiden  Frauen  in  dem  von  Carissimi 
geliebten  Stil  des  canonischen  Duetts  auf  dem  Fusse. 
Den  Schluss  des  Oratoriums  bildet  ein  vom  Orchester  be- 
gleiteter Chorsatz:  ,0  populi  adeste:  Judicium  Salomonis 
celebrate,  coUaudate,  plaudite",  der  im  Motettenstil  —  bei 
jedem  neuen  Wort  ein  frisches  Thema  —  anhebt.  Unter  den 
übrigen  Punkten,  welche  für  die  kirchliche  Bestimmung  der 
kleinen  Oratorien  Carissimi*s  sprechen,  sei  auf  den  latei- 
nischen Text  hingewiesen,  der  der  Vulgata  folgt,  hier  aus- 
lassend, dort  freie  lyrische  Einlagen :  Schlacht-  und  Klage- 
gesänge hinzufügend.  Von  den  musikalischen  Zügen  spricht 
die  häufige  Wiederkehr  bestimmter  melodischer  Formeln  in 
der  Partie  des  Erzählers  dafür.  Wie  oft  setzt  er  ein  mit : 
f  L  L  h  -  t  ^^  erinnert  sehr  deutlich  an  die  Lektions- 
fr  ^^^^  P  j    •  typen  des  gregorianischen  Chorals. 

Den  Inhalt  des  ,Jephta*   bildet  die  bekannte  für  die  6.  Carlsibid 
Composition  in  grossen  und  kleinen  Formen  noch  oft  be-       Jephta. 
nutzte  biblische  Geschichte  von  dem  israelitischen  Heer- 
führer, der  das  Unglück  hat,    durch  ein  wohlgemeintes 
Gelübde   die  eigene  Tochter  zu  opfern.    Ein   grausames 
Stück  alten  Testaments!    Carissimi  giebt  der  Begebenheit 
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einen  wehmUthigen  Ausklang  von  grosser  Breite:  die 
ganze  vierte  Scene  ist  dem  Abschied  und  der  Klage  der 
Tochter  gewidmet;  die  ersten  drei  schildern  den  Aufbruch 
2um  Krieg,  die  Siegesfeier,  die  Begegnung  von  Vater  und 
Tochter. 

Die  meisten  Oratorien  Carissimi's  werden  mit  einem 
kurzen  Instrumentalsatz  eingeleitet.  Die  Musik  des  ,  Jephta** 
beginnt  ohne  Ouvertüre  mit  den  Worten  des  Historicus, 
an  die  sich,  ebenfalls  von  einfachen  Cembaloaccorden  be- 
gleitet, das  Gelübde  des  Jephta  (Tenorbaryton),  sehr  schlicht 
in  Töne  gefasst,  anschliesst.  Wie  das  in  den  Motetten- 
passionen sehr  häufig  und  wie  in  anderen  Oratorien  Ca- 
rissimi's,  so  auch  in  dem  Jephta  noch  oft  vorkommt,  geht 
jetzt  die  Erzählung,  weil  sie  an  einen  wichtigen  Punkt 
gelangt,  auf  den  Chor  über.  Er  beginnt  mit  vier 
feierlichen  Takten  und  schildert  dann  in  lebhaften, 
flotten  und  schlagfertigen  Motiven  die  Kampfesfireudc 
des  israelitischen  Heeres.  Das  ,et  pugnaret**  des  Textes 
leitete  die  Phantasie  Carissimi's  beim  Entwurf  dieses 
Tonbildes.  Seine  Fortsetzung  .  findet  es  in  einem 
Duett  der  beiden  Soprane,  welchem  eins  jener  volks- 
thümlichen  Motive  zu  Grunde  -#.-^  n  H  r  _  i 
liegt,  die  Carissimi  mit  seinen  gi "  p  p  P  ^  f  =F=r 
Zeitgenossen       besonders       liebt :  ^*  dM,^.b«u  m .  bm» 

Hell  wie  Trompetensignale  klingen  die  nachahmenden 
Stimmen  durcheinander.  Jetzt  scheint  der  Feldherr  in 
einem  energischen  Basssolo  „Fugite,  cedite*  die  Feinde 
anzudonnerp.  Der  Chor  nimmt  die  Worte  in  einem  sechs- 
stimmigen Satze  auf,  welcher  eine  sehr  bedeutende  rhyth- 
mische Kraft  entwickelt.  Zugleich  zeigt  er,  wie  die  Alten 
durch  Stimmentheilung  und  andere  einfache  Mittel  die 
Klangwirkung  zu  beleben  verstehen.  Mit  einem  kurzen 
Klagechor,  den  Fall  der  Ammoniter  meldend,  der  auf 
einen  chromatisch  abschreitenden  Bass  gebaut  ist,  geht 
die  Scene  zu  Ende. 

Auf  den  frohen  Ton  der  zweiten  Scene,  der  Sieges- 
feier, bereitet  der  Historicus,  der  jetzt  eine  Bassstimme 
singt,   mit   malerischen  Coloraturen   und   hüpfenden  Mo- 
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tiven  vor.  Das  kleine  Becitativ  mit  seiner  Mischung  von 
declamirendem  und  figurirtem  Stil  ist  ein  Muster  für 
seinesgleichen  in  Oper  und  Oratorium  des  ausgehenden 
17.  Jahrhunderts;  namentlich  für  die  Bildersucht  in  der 
Melodik.  Die  Siegesfeier  selbst  besteht  aus  zTvei  Theilen. 
Den  ersten  fuhrt  die  Tochter  Jephta's  mit  einem  zwei- 
stimmigen Frauenchor  allein  aus.  Der  Frauenchor  ver- 
langt grosse  Leichtigkeit;  die  Solosätze  der  Tochter,  die 
ihn  umgeben,  wechseln  zwischen  einer  Erregung,  die  dem 
ersten  Augenblick  der  eingetroffenen  Siegesnachricht  zu 
entsprechen  scheint  und  dem  ruhig  dankbaren  Genuss 
der  Freude.  In  der  Gruppirung  der  einzelnen  Sätze  zeigt 
sich  die  architectonische  Meisterschaft,  durch  welche  Ca- 
rissimi  dem  aufblühenden  Sologesänge  vielleicht  mehr  als 
durch  alles  Andere  ein  Förderer  wurde.  Namentlich  auf 
das  sehr  einfache,   wie  vom  Markt  aufgegriffene  Motiv: 

stützt  sich  die  Einheit  des 


. .  f      ^  -    -s..    u  .,.«    ganzen   Theils.     Mit   dem 

a.)CaB.u.t«  Bo.evni  do .  mt^onni  zweiten  Thcil,  dem  sechs- 
stimmigen Yollchor:  „Cantemus  omnes  Domino'',  der 
öfters  kirchlich  cadenzirt,  schliesst  die  Scene  gross  und 
fromm  ab. 

Auf  den  nun  folgenden  Scenen,  die  nur  der  Trauer, 
der  Klage  und  Wehmuth  gewidmet  sind,  ruht  der  alte 
Buhm  von  Carissimi's  ,  Jephta*  in  erster  Linie.  Das  waren 
die  Sologesänge,  welche  das  17.  Jahrhundert  zu  Thränen 
rührten;  das  war  die  „nuove  musiche**,  die  neue  Tonkunst, 
die  den  Stolz  ihrer  Zeit  bildete.  Und  man  hatte  ein  Becht 
und  hat  es  noch  heute,  von  solcher  schlichten  wahren 
Kunst  ergriffen  zu  sein.  Dem  Carissimi  hat  bei  dem  Ent- 
wurf dieser  Scene  ein  Muster  vorgeschwebt,  welches 
namentlich  von  den  Operncomponisten  des  17.  Jahr- 
hunderts ungemein  oft  nachgebildet  worden  ist:  das 
lamento,  d.  i.  der  Klagegesang  der  verlassenen  Ariadne  aus 
Monteverdi's  Oper :  Arianna  v.  J.  1608.  Das  formell  Wesent- 
liche dieser  lamento*s  besteht  darin,  dass  ein  immerwieder- 
kehrender melodischer  Hauptgedanke  von  pathetischem 
Charakter    die   einfachen   Deklamationsreihen    abschliesst 
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und  verbindet.  In  der  ersten  Scene,  die  zum  überwiegen- 
den Theile  von  dem  Gesänge  des  Jephta  ausgefüllt  wird, 
vertritt  der  mit: 


Hea    Iwaod.ld        fl.   U.«    m« .  ••  hau       de.ee.pl  .  <i     mr 


Hea    Iwaod.ld        fl.   U.e    m« .  ••  hau       de.ee.pl  .  <i     mr     ' 

beginnende  ausdrucksvolle  Abschnitt  diese  Rolle  des 
Refrains.  In  der  vierten,  der  schliessenden  Scene,  welche 
der  Tochter  des  Jephta  gehört,  erscheinen  mehrere 
solche  Mottos:      g  >.    >,  .  .    w^->,  .  .     ■     . 

im      Recitativ    ^"  f   i^^  h  \  j  ^  j    t    [    \n^  ^  ^    ^     U 

die   Wenduntr*  ^^°    m«  do.  lon.tem,         h«a  mo  de.bn.tem 

in  dem  singenden  Theile  ist  das  schwermüthig  schöne  Motiv : 
fl  I    ^  I    ^    )— .,   in   eine    grosse  Zahl   von  Schlüssen 

fr  T  f  LT 'Lir  |J  ^^  i  hineingezogen,  vielfach  umgebildet, 
•" —  ^  .  a».i«.  einmal  in  die  Form  eines  leise  hin- 
weinenden Sechzehntelgangs,  wiederholt  von  dem  kleinen 
Chor  der  Gefährtinnen  im  zweistimmigen  Satze  als  Echo 
wiedergegeben.  Diese  Umbildungen  schrieb  der  Com- 
ponist  nur  selten  hin,  sondern  setzte  voraus,  dass  sie  die 
Solisten  aus  eignem  Vermögen  zur  Belebung  und  Ver- 
schönerung der  Musik  vornehmen.  Es  ist  also  dem 
heutigen  Sänger  erlaubt  und  geboten,  namentlich  an  den 
Schlüssen  seiner  Melodien  die  Noten  Carissimi^s  charakter- 
voll zu  erweitern  und  zu  ergänzen.  Den  Weg  nach  den 
Hauptstellen  beleben  zahlreiche  Züge  einer  sinnigen  Auf- 
fassung und  Empfindung.  Sogleich  der  Wechsel  zwischen 
e  und  es,  zwischen  Dur  und  Moll  in  dem  Recitativ  des 
Historicus  «cum  vidisset  Jephte* ,  mit  welchem  die  dritte 
Scene  anfängt,  gehört  hierher.  Es  gehören  hierher  die 
kleinen  malerischen  Figuren,  mit  welchen  der  Gesang 
der  Tochter  Jephta^s  auf  beziehungsvollen  Worten  wie 
,plangere* ,  „ululare*  verweilt.  Ein  grosses  und  feines 
Stück  geistigen  Künstlerthums  liegt  in  dem  Ton,  mit 
welchem  die  Tochter  in  der  dritten  Scene  die  Schreckens- 
nachricht entgegennimmt.  Das  ist  ein  herrliches  und 
grosses  Kindesgemüth ,  welches  Carissimi  hier  gezeichnet 
hat.    Der  eigene  Schmerz  tritt,  wenn  auch  mühsam,  ganz 
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zurück  hinter  der  Sorge  um  den  Vater.  Die  Wehmuth, 
welche  in  diesen  Schlussscenen  des  kleinen  Oratoriums  fest- 
gehalten ist,  kommt  in  den  beiden  Chören,  welche  die  letzte 
einrahmen,  zum  vollsten  Ausdruck.  Der  erste  erzählende 
,Abiit  in  montes"  zeigt  in  dem  Eintritt  des  G  moll- Accords 
auf  «plorabat*^  die  Macht  der  Harmonik  in  der  Zeit  ihrer 
Jugend.  Die  Stelle  erinnert  unmittelbar  an  den  Eingang 
des  achtstimmigen  ^Stabat  mater*^  von  Palestrina.  Der 
zweite,  der  Schlusschor  des  Werkes,  der  sechsstimmige  Satz 
ttplorate*  ist  mit  seinen  weichen  Dissonanzen  und  in 
seiner  edlen  Buhe  ergreifend  und  versöhnend  zugleich. 
Ath.  Kircher,  ein  Zeitgenosse  des  Carissimi,  hat  ihn  unter 
die  Musterbeispiele  seiner  ,Musurgia*  aufgenonmien. 

Die  sogenannten  Oratorien  Carissimi^s  scheinen,  soweit  der 
bisherige  Stand  der  Forschung  ein  Urtheil  erlaubt,  als  Ver- 
suche zur  Bereicherung  der  liturgischen  Musik,  insbesondere 
des  Lectionenschatzes,  in  Italien  vereinzelt  zu  stehen.  Wahr- 
scheinlich blieb  die  nöthige  Unterstützung  seitens  der 
Geistlichkeit  aus.  Gleichzeitige  Seitenstücke  haben  wir  in 
Deutschland  zu  suchen  in  den  Dialogen  Hammerschmidt*s^ 
den  biblischen  Erzählungen  Mich.  Bach*s,  den  Historien 
von  Schutz;  ihre  Fortsetzung  in  den  Evangeliencantaten 
Mattheson^s  und  andrer  früherer  und  späterer  norddeutscher 
Tonsetzer.  Das  grosse  Oratorium  der  nächsten  Zeit  berührt 
sich  mit  ihnen  nur  soweit,  als  es  ebenfalls  von  jetzt  ab 
seinen  Stoff  häufig  aus  der  Bibel  holt.  Von  den  Formen 
Carissimi's  blieb  es  unbeeinflusst.  Es  dauert  bis  zu  Hän- 
dePs  , Israel",  ehe  der  Historicus  im  grossen,  mehrtheiligen^ 
ausserhalb  der  Kirche  stehenden  Oratorium  erscheint.  Und 
auch  da  bleibt  der  Fall  ein  ausserordentlicher.  Den  drama- 
tisch gerichteten  Italienern  und  ihrem  feinen  Formgefühl 
sagte  die  Vermengung  von  Erzählung  und  unmittelbarer 
Darstellung  in  der  Wiedergabe  eines  zusammenhängenden 
Vorgangs  nicht  zu;  lieber  ertrugen  sie  etwas  Trivialität 
als  ein  Durchbrechen  der  Illusion.  Ein  bestimmter  Zeit- 
punkt, bis  zu  welchem  in  der  italienischen  Schule  die  Ora- 
torien wirklich  auf  der  Bühne  aufgeführt  wurden,  lässt  sich 
nicht  feststellen.    Die  Praxis  wird  in  den  ersten  Jahrzehnten 
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des  18.  Jahrhunderts  schwankend  und  bietet  zu  gleicher 
Zeit  und  am  gleichen  Orte  Beispiele  für  und  gegen  das 
Theater.  Goethe  war  erstaunt,  noch  im  Jahre  1787  in 
Neapel  einer  Bühnenaufführung  eines  geistlichen  Musik- 
dramas zu  begegnen  ^) ;  ziemlich  um  dieselbe  Zeit  berichtet 
der  Componist  Dittersdorf)  von  solchen  Darstellungen 
in  Grosswardein ,  am  bischöflichen  Hofe,  wie  von  einer 
alltäglichen  Sache.  Die  Oratorienbüchei*  Zeno's  und  Me- 
tastasio's  sind  an  scenischen  Vorschriften  ärmer  als  die 
Opernlibretti  dieser  Männer;  sie  schreiben  aber  immer 
den  Schauplatz  der  Auftritte  genau  vor  und  können  ohne 
Weiteres  auf  die  Bühne  übertragen  werden.  Die  HändeP- 
schen  Oratorien  bieten  für  die  Verwendung  auf  dem 
Theater,  namentlich  durch  die  Menge  und  die  breite  An- 
lage der  Chöre  wesentliche  Schwierigkeiten.  Aber  trotz- 
dem wurden  Esther  und  Acis  in  London  auf  der  Bühne 
aufgeführt.  Bis  an  sein  Ende  legte  Händel  auf  die  Theilung 
in  drei  Akte,  das  ist  also  auf  die  äussere  Uebereinstimmung 
«einer  Oratorien  mit  der  weltlichen  Oper  ein  starkes  Ge- 
wicht; er  ging  darin  über  die  Italiener  hinaus.  Ja,  in 
einigen  seiner  späteren  Werke  ruhen  die  Hauptpunkte  der 
Handlung  auf  scenischen  Effekten,  auf  sichtbaren  Vor- 
gängen. Die  Verblendung  des  ^Saul'  gipfelt  darin,  dass 
der  König  den  Wurfspiess  nach  seinem  eigenen  Sohne 
schleudert;  die  entsetzliche  Wendung  im  Uebermuthe  des 
«Belsazar**  tritt  mit  der  Geisterhand  ein,  die  plötzlich  an 
der  Wand  das  „Mene  Tekel**  hinschreibt.  Es  ist  gänzlich 
unbegründet,  wenn  behauptet  wird,  diese  Vorgänge  seien 
vom  Dichter  und  Componisten  der  Phantasie  des  Zu- 
schauers zum  Ergänzen  überlassen  worden.  Die  klare 
Vorschrift  im  Textbuch  widerspricht  dem;  noch  mehr  die 
Natur  der  Musik  an  diesen  Stellen.  Sie  schweigt  fast  und 
rechnet  auf  die  Wirkung  durchs  Auge.  Nur  in  wenigen 
Ausnahmen,  darunter  „Israel*^  und  , Messias',  sind  die  Ora- 
torien HändePs  von  der  scenischen  Auffassung  gelöst.    Die 


1)  Goethe's  Werke,  Hempersche  Ausgabe,  Bd.  24»,  S.  186. 
^  C.  v.  Dittersdorf:  Selbstbiographie,  S.  146. 
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neuerdings  in  Umlauf  gebrachte  Theorie  von  dem  epischen 
Charakter  des  Oratoriums  widerspricht  dem  geschicht- 
lichen Thatbestand.  Bis  auf  Händel,  ihn  mit  der  über- 
wiegenden Mehrzahl  seiner  Werke  eingeschlossen,  sind 
die  Oratorien  Dramen.  Der  einzige  Punkt,  in  welchem  sie 
von  dem  allgemeinen  dramatischen  Stile  durchschnittlich 
häufiger  abweichen  als  die  Opern,  ist  die  Einheit  der  Zeit. 
Ungefähr  von  der  Zeit  ab,  in  welche  wir  die  letzten 
Oratorien  des  Carissimi  zu  setzen  haben,  beginnt  die  allge- 
meine Verbreitung  des  geistlichen  Musikdramas.  Im  letzten 
Drittel  des  17.  Jahrhunderts  ist  es  in  allen  italienischen 
Hauptstädten  heimisch.  In  diesem  Abschnitt  sind  es  aller- 
dings die  Oratorianer,  die  sich  in  seiner  Pflege  nachweis- 
bar heryorthun.  Aber  nicht  die  Oratorianer  von  Rom, 
sondern  die  Florentiner.  Die  Hamburger  Stadtbibliothek 
besitzt  in  der  von  Dr.  Chrysander  angelegten  Sammlung 
von  Oratorientezten  22  Nummern,  welche  von  den  Floren- 
tiner Oratorianern  jener  Zeit  herrühren.  Auch  Partituren 
aus  dieser  Schule  sind  noch  erhalten:  z.  B.  Casini's 
,Ritorno  di  Tobia*^},  eine  interessante  Arbeit  im 
spätvenetianischen  Stil  mit  einem  einzigen  Chorsatz,  der 
pompös  in  eine  der  beliebten  Trompetenarien,  die  Cavalli 
in  Aufnahme  gebracht  hatte,  einfällt.  Ihnen  folgt  dann 
von  1700  ab  in  der  Führerschaft  die  geistliche  Compagnia 
di  San  Marco  in  Venedig.  Unter  den  Componisten,  welche 
für  dieselbe  arbeiteten,  finden  wir  auch  B.  Ferrari*), 
den  Musiker,  welcher  die  Oper  in  Venedig  einführte.  In 
Deutschland  nahmen  zunächst  und  auf  lange  Zeit  fast 
allein  die  katholischen  Residenzen  das  Oratorium  auf. 
In  Wien  erscheint  es  bereits  im  Jahre  1649.  Von  Kaiser 
Leopold  I.  ab,  welcher  selbst  mehrere  Oratorien  com- 
ponirte"),  brachte  hier  jedes  gute  Jahr  in  der  Regel  vier 
oder  fünf  neue  Werke.    Wie  in  Wien,  so  war  es  ähnlich  an 

^)  Exemplar  auf  der  Stadtbibliothek  zu  Hamburg. 

^  Ein  Chororatorium  „Samsone**  von  seiner  Composition 
besitzt  die  Biblioteca  Estense  zu  Modena. 

*)  Auszüge  daraus  theilt  O.  Adler  mit  in  seiner  Ausgabe 
der  sogenannten  fjOestreichiscben  Kaiserwerke". 


Casial 

,Bitomo  di 
Tobia«. 


B.  Ferrari 

„Samsone". 


allen  Plätzen,  die  eine  ständige  italienische  Oper  besassen. 
Das  Oratorium  hatte  seine  feste  Stelle  im  geistig  künst- 
lerischen Haushalt  der  Höfe  und  der  grossen  Freistädte: 
Es  trat  in  den  Fasten,  während  des  Advents,  an  den  Festen 
der  Heiligen  an  Stelle  der  weltlichen  Oper  ein.  Dieser 
unmittelbare  Anschluss  an  das  kirchliche  Leben  gab  ihm 
eine  moralische  Stärke  und  regelte  die  Schaffenslust. 

Die  Zahl  der  Oratorien,  welche  während  des  17.  und 
18.  Jahrhunderts  im  Bereich  der  italienischen  Schule 
entstanden,  ist  bei  Weitem  geringer  als  die  der  italieni- 
schen Opern.  Zählt  man  die  noch  erhaltenen  Partituren 
zusammen,  so  ergeben  sich  in  den  deutschen  Hauptbiblio- 
theken, unter  denen  Wien  bei  Weitem  voransteht,  unge- 
fähr 400  Nummern.  In  Italien  selbst,  wo  die  Ausbeute 
eine  annähernd  gleiche  ist,  besitzt  Modena  in  der  Biblio- 
teca  Estense  den  ersten  Fundort  für  Oratorien.  Unter 
den  daselbst  aufbewahrten,  gänzlich  unbekannten  und  nie 
genannten  Oratorien  mögen  hier  zwei  Werke  des  Stra- 
della,  ein  Chororatorium:  «Pellagia*'  und  ein  Soloora- 
torium: „Chrisostomo*^  genannt  sein.  Bisher  wusste  man 
nur  von  seinem  ,  Johannis  der  Täufer'  (Giovanni  Battista) 
und  von  der  „Susanna*^. 

Die  Dichter,  die  Componisten,  die  Sänger  im  Ora- 
torium —  sie  alle  kamen  in  der  Regel  von  der  Oper  her. 
Diese  nahe  äussere  Berührung  barg  fortgesetzt  die  Gefahr, 
dass  die  inneren  Unterschiede  der  Gattungen  sich  ver- 
mischten, dass  das  Oratorium  zuviel  von  der  Oper,  als 
dem  stärkeren  Theile,  annahm.  Es  galt  im  Oratorium,  in 
Formen,  die  mit  denen  der  Oper  gleich  waren,  doch  einen 
ernsteren  Grundton  zu  behaupten.  Darum  bemühten  sich 
ohne  Unterlass  die  besseren  Dichter  und  Tonsetzer;  die 
Dichter  fanden  schliesslich  Wege,  dieses  Endziel  zu  sichern, 
den  Musikern  gelang  dies  nicht  mit  demselben  entschie- 
denen Erfolg. 

Die  ganze  Entwickelung  der  Oratoriendichtung  wird 
von  der  Frage  bestimmt,  welcher  Grad  von  Bewegung  der 
Handlung  der  Werke  zu  geben  sei,  ob  die  Betrachtungen 
oder  die  Ereignisse  vorherrschen  sollen  ?  Die  Cavalieri*sche 
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Schule  entschied  für  das  eretere  Verfahren  und  begnügte 
sich  damit)  den  nun  doch  einmal  gewählten  dramatischen 
Formen  durch  einen  tüchtigen  scenischen  Knalleffekt  ihr 
Recht  zu  geben.  Sie  wurde  in  der  Folge  womöglich  noch 
überboten  durch  eine  Dichterdasse,  die  auf  die  Oratorien- 
bühne überhaupt  weder  handelnde  noch  leidende  Personen 
stellte,  sondern  nur  Zuschauer  und  Boten,  die  über  in  der 
Ferne  vor  sich  gehende  Ereignisse  ihre  Empfindungen 
austauschen.  Das  berühmteste  Oratorium  dieser  Classe 
war  die  von  Hasse  componirte  .Maddalena':  Die  drei 
Marien  kommen  eilig  zu  Petro  mit  der  Nachricht,  dass 
soeben  der  Herr  am  Kreuz  verschieden  ist;  die  örtlich 
und  scenisch  geförbte  Schilderung  der  Seelenzustände ,  in 
welche  dieses  Ereigniss  die  vier  auftretenden  Personen  ver- 
setzt, bildet  den  Inhalt  des  Oratoriums.  Ramler-Graun's 
bekannter  ,Tod  Jesu*^  ist  ein  Abkömmling  derselben  Familie. 
Diese  stillen  Oratorien  bilden  aber  eine  verschwindende 
Minderheit.  Die  Mehrzahl  der  Dichter,  welche  von  der 
zweiten  HSlffce  des  17.  Jahrhunderts  ab  die  Legenden  für 
das  Oratorium  bearbeiteten,  waren  dem  lebhaften  drama- 
tischen Zuge  ihrer  Zeit  zugeneigt.  Es  giebt  unter  diesen 
legendarischen,  dramatisch  geführten  Oratorien  gute 
Dichtungen,  in  denen  der  Stoff  klar,  spannend  und  doch 
mit  Takt  entwickelt  ist.  Eine  solche  ist  die  vielgenannte, 
von  G.  Alessandri  componirte  und  auch  in  der  Musik  0.  Allessaiidrl 
noch  erhaltene  ^SanFrancesca**).  Battista,  der  einzige  «San  Franoetc*«. 
Sohn  dieser  Heiligen,  soll  von  Ladislao,  dem  König  von 
Neapel,  als  Geissei  weggeführt  werden;  es  sei  denn,  dass 
die  Mutter  sich  entschliesst,  das  Liebeswerben  des  Königs 
zu  erhören.  Seelische  Kämpfe  der  Francesca  zwischen 
Ehre  und  Kindesliebe,  Drohen  und  Schmeicheln  des  Ladis- 
lao,  Bitten  des  Kindes.  Schon  sitzt  Battista  auf  dem  Wagen, 
der  ihn  davontragen  wird.  Die  Mutter  wirft  sich  in  heissem 
Gebet  zur  Erde.     Und  siehe  da:    die  Pferde  bleiben  wie 


^)  Exemplar  in  der  Konigl.  Bibliothek  zu  Berlin,  in  der 
Tnusikalischen  Privatsammlung  Sr.  M.  ded  Königs  von  Sachsen 
u.  a.  a.  O. 

Kretstchmar,  Führer,  II   2.  8 
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angewurzelt  stehen.  Ladislao  giebt  reuig,  von  diesem 
Himmelszeichen  vernichtet,  das  Kind  in  die  Arme  der 
Mutter  zurück.  In  vielen  dieser  legendarischen  Oratorien 
wird  aber  der  Eindruck  des  Wunders:  welches  die  frommen 
und  später  canonisirten  Männer  und  Frauen  aus  Gefahren 
errettet  oder  der  Bekehrung,  welche  Weltkinder  zu  An- 
hängern und  Lieblingen  des  „etemo  amore*^  wandelt,  aufs 
Aeusserste  abgeschwächt  durch  die  Fülle  und  die  Reize  der 
profanen  Dinge,  welche  um  diesen  dramatischen  Haupt- 

B.  OUeomelll. punkt  ausgebreitet  sind.  In  einer  von  B.  Griacomelli 
componirten  «San  Margherita**,  die  sehr  opernhaft 
mit  plötzlichen  Leichenzügen  und  Schauerbildern,  mit 
Toilettenscenen  als  Bildern  der  Weltlust,  belebt  ist,  weiss 
man  bis  an  den  Schluss  heran  immer  noch  nicht,  ob  die 
Heldin  ins  Kloster  gehen  oder  den  Lockungen  ihres  ehe- 
brecherischen Buhlen  folgen  wird.  In  der  «San  Clo- 
G.  Conelll.  t i  1  d e  **  des  Corselli*)ist  nicht  nur  der  König Clodwig  ein 
schlimmer  Heide,  auch  seine  christliche  Gattin  Clotilde 
zeigt  sich  für  unberechtigte  Werbungen  empfänglicher, 
als  sich  für  eine  nachmalige  Heilige  schicken  will.  Die 
Liebeleien  und  Liebesscenen ,  an  denen  die  italienische 
Oper  dramatisch  verdarb,  hatten  sich  auch  ins  Oratorium 
eingedrängt,  ein  süsses  Gift,  das  nur  Wenige  als  solches 
erkannten.  Dieselben  Männer,  welche  die  Operndichtung 
von  ihren  ärgsten  Gebrechen  geheilt  hatten,  waren  es,  die 
auch  die  Oratorientexte  von  den  widrigen  Beimischungen 
A.  Zeno.      befreiten:  A.  Zeno  und  P.  Metastasio. 

P.  netastasio.  Welch  hohe  Auffassung  A.  Zeno  vom  Oratorium  hegte, 
ersieht  man  daraus,  dass  er,  der  weltberühmte  Opern- 
dichter,  seine  Oratorienbücher  für  seine  besten  drama- 
tischen Arbeiten  erklärte.  Dankend  nennt  er  in  der  Vor- 
rede zu  seinen  «azione  sacre"  -)  den  Wiener  Hof,  voran 
den  Kaiser,  seinen  Lehrmeister.  Im  Sinnen  und  Keden 
lebendiger,    ist  Metastasio   in  Zielen   und  Wegen    Zeno's 


^)  Exemplare  der  „San  Margherita"  und  der  ,,San  Clotilde" 
auf  der  Leipziger  Stadtbibiiotbek. 

^)  Vierter  Band  der  Turiner  Gesammtausgabe  von  1795. 


-^     \9     ^ 

getreaester  Nachfolger.     Das  Ziel  dieser  Männer  war,  im 
geistlichen  Musikdrama  einen  höheren,    einen  religiösen, 
sittlichen  oder  auch  politischen  Grundgedanken  zum  Aus- 
druck zu   bringen;    als  Mittel   dazu   benutzten   sie   ziem- 
lich ausschliesslich  biblische  Begebenheiten;    vornehmlich 
solche  des  alten  Testaments.    Den  Evangelien  wichen  sie 
aus,   die  Person   Christi  —  so   erklärt  einmal  Metastasio 
ausdrücklich')     —    war    ihnen    und    auch    der    vorange- 
gangenen italienischen  Schule  zu  heilig.    Nicht  einmal  in 
der  «Passione**   lässt  Metastasio  Jesum  erscheinen.     Unter 
Zeno*s  siebzehn  Oratorien   spielen  vierzehn  auf  altisraeli- 
tischem Boden ;  bei  Metastasio  ist  das  Verhaltniss  fünf  zu 
sieben.    Im  Gegensatz  zu  ihren  Vorgängern  hielten  sich 
beide  Dichter  strenger  an  die  Berichte  der  Bibel;  wo  sie 
frei  dichtend  zusetzten,  erfanden  sie  mit  Würde.    Freilich 
mit  den  Augen  HändePs,   der  in  den  Mittelpunkt  seiner 
meisten  biblischen  Oratorien  ein  ganzes  Volk  für  Freiheit 
und    der    Väter    Glauben    leidend    und    streitend    stellte, 
schauten  Zeno  und  Metastasio  nicht    in  das  alte  Testa- 
ment.    Dazu  hätte  es   eines  Umsturzes  des    italienischen 
Musikwesens  bedurft.    Ihre  dichterischen  Pläne  waren  be- 
scheidener.    Nach  den   Grundgedanken,    um  die  sie  die 
Handlung    führen,    kann   man    die   Oratoriendramen    der 
beiden  Dichter  in  drei  Classen  theilen:  hierarchische,  ro- 
mantische  und   Idyllen.     Die   hierarchischen   fuhren    das 
Thema  durch:    ,Hochmuth  kommt  vor  dem  Fall**.    Der 
König  geht  gegen  den  Propheten  und  wird  durch  Leiden 
und  Gefahren  zu  einem  ^Peccai,  Signor,  peccai*  gezwungen. 
Manasse,  Gionata,  Nabot,  Davidde,  Davidde  umiliato,  Sede- 
cia,   Ezechia  sind  die  Hauptwerke  dieser  Classe.    In  den 
romantischen  Oratorien   sehen   wir   grosse    Thaten   durch 
ein    Weib    vollbracht.     Der   alte    dramatische  Hebel   des 
Oratoriums,   das  Wunder,  setzt  diese  Handlungen  in  Be- 
wegung. Zeno's  „Sisara**  und  Metastasio's  „Betulialiberata', 
beide  Verherrlichungen   patriotischen  Meuchelmordes,   in 


')    In    einem   Briefe    an   Schaback,    in    der   Vorrede    zum 
Ciavierauszug  von  dessen  Oratorium :  „Die  Junger  zu  Emmaus". 

2» 
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dem  einen  durch  Jael,  in  dem  anderen  durch  Judith 
ausgeführt,  sind  die  Hauptstücke  dieser  Classe.  Die  dritte 
Classe  besteht  aus  Werken ,  deren  Handlung  vorwiegend 
in  Familienscenen  verläuft.  Ein  hervorragendes  Stück 
aus  diesem  Idyllenoratorium  ist  der  „Tobias**  des  Zeno,  die 
Geschichte  eines  Eltempaares,  welches  aus  grösster  Traurig- 
keit durch  Gebet  und  Gottvertrauen  wieder  in  den  vollen 
Besitz  irdischer  Glücksumstände  gelangt.  Der  blinde  Vater 
wird  wieder  sehend,  der  verloren  geglaubte  Sohn  kehrt 
zurück,  bringt  eine  Braut  und  grossen  Reichthum  mit. 
Alles  ist  das  Werk  des  Engels  Rafael,  der  unter  dem 
Namen  Azaria  und  in  menschlicher  Verkleidung  den  guten 
Genius  der  Handlung  bildet.  Ohne  dieses  opemhaft  be- 
handelte Element  des  Wunders  wäre  der  Tobias  von  einem 
Iffland'schen  Schauspiel  nicht  sehr  zu  unterscheiden.  Die 
Scenen,  in  welchen  die  Gattin  dem  Gatten  Trost  zuspricht, 
in  welcher  der  heimkehrende  Sohn  der  Mutter  begegnet, 
bestimmen  den  Endeindruck.  Aehnlich  ist  das  Verhältniss 
auch  in  Metastasio*s  „morte  d^Abel*  und  in  seinem  „Isacco**. 
Das  Symbolische,  durch  welches  Abel  wie  Isaac  auf  den 
Erlöser  hinweisen  sollen,  erscheint  uns  gesucht,  das  Tra- 
gische des  Brudermordes  in  dem  einen  Stück,  des  Kindes- 
opfers in  dem  anderen,  bleibt  in  der  Ausführung  matt  — 
aber  die  Scenen ,  wo  die ,  welche  sich  im  Leben  zunächst 
stehen,  einfach  menschlich  und  herzlich  mit  einander  ver- 
kehren, haften  in  unserer  Seele.  Und  durch  sie  wurden  die 
Oratorien  der  beiden  Männer  Lieblingsdichtungen  ihrer  Zeit. 
Der  Grundsatz,  dass  das  geistliche  Musikdrama  sich 
mit  einer  beschränkteren  Handlung  als  die  Oper  zu  be- 
gnügen habe,  fand  schon  von  dem  Ende  des  17.  Jahr- 
hunderts ab  in  der  Thatsache  einen  starken  Ausdruck, 
dass  man  dem  Oratorium  nur  zwei  Akte  gab,  während 
die  Oper  drei  hatte.  Eine  der  seltenen  Ausnahmen  von 
dieser  Regel  bildet  das  nach  1700  zu  setzende,  durch  seine 
Chöre  interessante  Oratorium  «Manhu  in  deserto*  des 
A.  BlfB.      venetianischen  Tonsetzers  A  n  t.  B  i  f  f  i  ^).  Es  hat  fünf  Theile. 

^)  Exemplar  aut  der  Hamburger  Stadtbibliothek. 
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Aber  jene  Beschränkung  hatte  die   unpassenden  Scenen 
in  den  Oratorien  nicht  verhüten  können.    Die  Wurzel  des 
üebels  lag  in  der  Kunst  der  „freien  Erfindungen*  *),  welche 
seit   dem  Erblühen   der    venetianischen   Opernschule   den 
Stolz  der  Dichter  bildete.    Gegen  diese  richtete  sich  das 
Verfahren  der  beiden  Reformatoren  der  Oratorienpoesie. 
Zeno  beschränkte  sie  auf  ein  sehr  geringes  Maass.     Seine 
Zuthaten  bewegen  sich  in  der  einfach  sinnigen  Richtung, 
welche    den    Charakterzug    des   Idjllenoratoriums    bildet. 
Dem  Joseph  giebt  er  eine  Frau,  einem  anderen  eine  Braut ; 
die  schönste  Erfindung  zeigt  sein  David,  in  welchem  er 
den  Sänger  gerade  zum  Harfenspiel  einen  Psalm  dichten 
lässt,  als  der  wilde  Saul  mit  seinem  Wurfspiess  herein- 
bricht.   Zuweilen  aber  neckt  doch  auch  noch  den  ernsten 
Zeno  der  Opemkobold:    In  seiner  ^Sisara**   lässt  er  eine 
kleine  Neigung  des  Barak  für  die  Deborah  durchblicken, 
im  Joseph,  Naaman  und  David  stellt  er  in  den  Dienern: 
Falti,  Ramse  und  Grezi  Figuren  auf,  die  halb  an  die  Tölpel, 
halb  an  die  Schurken  der  alten  Oper  erinnern.    Metastasio 
verfuhr   deshalb    noch    strenger   und   schloss    aus    seinen 
biblischen  Oratorien  die  freie  Erfindung  ganz  aus.    Den 
Ausfall  an  Ereignissen  und  scenischen  Vorgängen  suchten 
die  beiden  Dichter  durch  die  Würde  der  Sprache  in  ihren 
Dialogen    zu    ersetzen.     Zeno    schärft   sie   zu    Sentenzen, 
welche  die  Treffkraft  des  Sprüchworts  besitzen.    Metastasio 
fügt  die  Bibelstellen  wörtlich  und  reichlich  in  die  Reden. 
Noch  mehr  bieten  sie  im  Gedankengehalt  ihrer  Dialoge. 
Da  findet  man  kürzere  und  längere  Aufrisse  der  israeli- 
tischen Geschichte;  da  wird  die  Frage  über  Judenchristen 
und  Heidenchristen   erörtert,   die  Dreieinigkeit  bewiesen, 
das   Fastengebot    vertheidigt,    Frauenklugheit    gepriesen, 
zeitiges  und  ewiges  Glück  verglichen  und  allerhand  dogma- 
tische   und   moralphilosophische    Arbeit    verrichtet.     Der 
Ausgleich   zwischen  Drama   und  Predigt,   welchen  Zeno 
und  Metastasio  erstrebten,  ist  nicht  immer  erreicht,   und 


^)  „Accidenti  verilissimS"  ist  das  in  der  Vorrede  der  Opern- 
bücher dafür  gebrauchte  Schalwort. 
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die  Tendenz  wiegt  in  ihren  Oratorien  oft  über  den  Ge- 
halt der  Handlung.  Aber  Alles  in  Allem  sind  ihre  Ora- 
toriendichtungen noch  heute  die  besten  Leistungen  auf 
diesem  Gebiete;  Zeugnisse  eines  überlegenen  Geschmacks. 
Im  18.  Jahrhundert  verdrängten  sie  in  der  italienischen 
Schule  mit  einem  Schlage  alle  Nebenbuhler.  Das  biblische 
Oratorium  blieb  an  der  Spitze,  fast  alleinherrschend,  und 
wenn  die  Componisten  an  die  Arbeit  gingen,  griffen  sie 
nach  Zeno  und  Metastasio.  «Der  Tod  Abels''  und  «das 
befreiete  Jerusalem' ,  «Isaac**  kehren  in  immer  neuen 
Compositionen  wieder.  Auch  die  Deutschen,  die  Dichter 
der  Lübecker  Abendmusiken,  die  englischen  Mitarbeiter 
Händers  stärkten  sich  im  Stillen  an  dieser  Quelle.  Selbst 
bis  ins  19.  Jahrhundert  hinein  leisteten  Zeno  und  Metastasio 
den  nachgeborenen  Oratoriendichtern  inmier  wieder  gute 
Dienste. 

In  gleichem  und  in  der  Wirkung  dabei  noch  empfind* 
lieberem  Grade  wie  die  Dichtung  erlag  zu  Zeiten  die  Musik 
des  italienischen  Oratoriums  den  üblen  Einflüssen  der 
Oper,  und  das  geschah,  obgleich  die  Tonsetzer  von  je- 
her über  die  Gefahr  klar  und  ernstlich  bestrebt  waren, 
sich  durch  Schutzmaassregeln  zu  sichern.  Diese  Schutz- 
maassregeln bestanden  in  einer  Reihe  formeller  Besonder- 
heiten. Das  Oratorium  hatte  Chöre ;  in  seinen  Sologesängen 
herrschte  ein  kunstvollerer  Stil;  es  sollte  sich  drittens 
grundsätzlich  von  der  Oper  durch  eine  reichere  pracht- 
volle musikalische  Ausstattung  unterscheiden. 

G.  A.  Bontempi,  der  erste  Musiker,  welcher  für  das 
geistliche  Musikdrama  die  Bezeichnung  .Oratorium*  an- 
wendet und  zwar  als  eine  längst  gebräuchliche,  erklärt 
den  Chor  als  das  wesentliche  Merkmal,  welches  den  ora- 
torischen  Stil  von  dem  der  weltlichen  Oper  unterscheide. 
Die  Stelle  findet  sich  in  der  Vorrede  von  Bontempi*s  Oper 
,11  Paride*  *),  einem  der  wenigen  Werke  der  italienischen 
Schule  jener  Zeit,    welche    in  Druck    gekommen  sind*). 

^)  Exemplar  in  der  Maglibecchiana  za  Florenz. 
^  Dresden,  bei  Bergen,  1662. 
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Nur  war  diese  Behauptung  zu  der  Zeit,  um  welche  sie  ge- 
than  wurde,  im  Jahre  1662,  nieht  mehr  im  vollen  Ein- 
klang mit  der  thatsächlichen  Entwickelung.  Von  dem 
Augenblicke  ab,  wo  die  Oper  in  der  venetianischen  Schule 
den  Chor  ganz  fallen  Hess,  fing  man  auch  im  Oratorium 
an,  seinen  Antheil  zu  beschneiden.  Jahrzehntelang  gehen 
Solo-  und  Chororatorien  nebeneinander;  auch  bei  den- 
selben Componisten,  welche  sich  hierin  weniger  nach 
Grundsätzen,  als  nach  örtlichen  und  äusserlichen  Um- 
ständen richteten.  Nach  dem  Jahre  1700  kann  es  als  der 
allgemein  geltende  Brauch  hingestellt  werden,  dass  das 
Oratorium  zwei  Chöre  hat,  die  meistens  an  den  Anfang 
oder  an  den  Schluss  der  beiden  Theile  gestellt  werden. 
Doch  kommen  Ausnahmen  in  Menge  vor:  mehr  als  zwei 
oder  weniger  oder  gar  keine  Chöre.  Im  letzten  Falle  er- 
scheint das  Solooratorium  von  jetzt  ab  zuweilen  unter 
dem  Titel  „Cantate".  Als  Beispiel  diene  G.  B.  Casali's  G.  B.  CmiU. 
,,11  roveto  di  Mose**  ^).  Die  Einen  ersetzen  die  Chöre 
durch  Solistenensembles,  Andere  behandeln  sie  als  lästige 
Anstands-  und  Pflichtchöre  und  thun  sie  im  flottesten 
Opemstile  ab:  Bei  dem  soliden  Heinichen  singt  der  G«  HelBlohea. 
Chor  in  ,1a  pace  di  Kamberga*^)  seinen  heroischen 
Todesmuth    auf  das    gemüthliche    und    bekannte   Motiv: 

■^    n  1  ft  ii  I  _  Der  Schlusschor  von  Pampani's  «Ob-  0.  Panpaal. 

ffM  P  y  P4^  '   bedienza" ») ,    die  im  Jahre   1756,   und 


•^  "-"»•       ^ie   ßg   scheint,    für   eine   Bühnenauf- 
fiihrung,  geschrieben  wurde,  hat  das  Thema: 

AllefTO 


Gr«tU  si  rnjimjo  in  eeu«  •*  «cmb«li.      al  «um  a.mA.bUt     a-  n. 

Die  Chöre  der  für  deutsche  Aufführungen  geschriebenen 
Oratorien  sind  durchschnittlich  freier  von  den  Spuren  des 
Leichtsinns.  Der  grösste  Theil  der  Wiener  Tonsetzer  legte 
auf  diesen  Punkt  ein   besonderes  Gewicht.    Unter  den  in 


^)  ExempUr  auf  dor  Hamburger  Stadtbibliothek. 

*)  Dresden,  Masikalische  Privatsammlung  Sr.  M.  d.  K. 

*)  Hamburger  Stadtbibliothek. 
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italienischer  Schule  gebildeten  Deutschen  ragt  besonders 
A.Haue.     Hasse   mit  seinen   milden,    gehaltvollen   Chören   hervor. 
p.  Sales.     Ihm  zur  Seite  darf  man  Sales  (Gioas),  Holtzbauer  (Be- 
J. Holtsbauer. tulia  liberata),  Misliwececk  (Tobia)  nennen*). 
J.  HlsUweeeck.         j^^^  zweite  grundsätzliche  Unterscheidungspunkt  des 
Oratoriums,   der   kunstvollere   Stil   in   den   Sologesängen, 
kommt  zum  Ausdruck  in  der  Mehrzahl  der  Duette,  Ter- 
zette,   Quartette )  der  sogenannten  Ensemblesätze,  in  der 
häufigeren   Verwendung   des    begleiteten   Recitativs,    des 
edelsten  Stückes  der  italienischen  Kunst,  und  endlich  in 
der   selbständigeren   Ausführung    der   instrumentalen   Be- 
gleitungspartien.    Für   das   begleitete   Recitativ   und   für 
die  mehrstimmigen  Sologesänge   bieten  alle  besseren  Ora- 
torien der  italienischen   Schule  zahlreiche  Beispiele.     In 
der    liebevollen    Behandlung    der    Begleitungspartie    ragt 
A.  Caldara.    namentlich  Caldara  hervor,  welcher  —  nebenbei  bemerkt 
—    noch    mehr    Oratorien     geschrieben    hat,    als    selbst 
Händel:    nämlich  29.    Seine  Arien  suchen  in  langen  Vor- 
spielen und  in  breiten  Zwischenspielen   ein  eigenes  Ele- 
ment   feierlicher    Spannung.      Zurückzufuhren    ist    dieses 
A.  Soarlattl.  Hervortreten  der  Instrumentalmusik  im  Oratorium  auf  AI. 
Scarlatti.    Ein  besonders  schönes  Beispiel  eines  Orchester- 
epilogs an  rechter  Stelle  enthält  sein  „Trionfo  della  Gra- 
zia*^ ')  in  dem  stillen,  gerührten  Achtelsatz,  der  nach  der 
Hauptscene  der  Penitenza  erklingt. 

In  der  römischen  Zeit,  von  welcher  Bontempi  seinen 
Oratorienbegriff  ersichtlich  ableitete,  wurde  die  grossarti- 
gere und  vollere  musikalische  Ausstattung  des  Oratoriums, 
namentlich  ^n  der  Form  von  Doppelchören,  bemerkbar. 
Aus  Bumey  •)  lässt  sich  ersehen,  dass  sich  dieser  Stil  auch 
noch  später  als  Ausnahme  behauptete.  In  der  Regel  aber 
war  im  18.  Jahrhundert  an  die  Stelle  des  Doppelchores 
ein   doppeltes  Orchester  getreten.     Das  bekannteste  Bei- 


^)  Die   drei   Werke    befinden  sich   in   der   Staatsbibliothek 
zu  München. 

*)  Dresden,  Mus.  Privatsammlung  Sr.  M.  d.  K. 
"3   General  History  of  Music  IV. 
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spiel  dieser  Erscheinung  bietet,  abgeleitet,  S.  Bach's  Mat- 
thäuspassion. 

Neben  diesen  Hauptmerkmalen  der  Unterscheidung 
zwischen  Musik  im  Oratorium  und  Oper  geht  noch  eine 
Reihe  kleinerer  Züge,  als  dem  Oratorium  eigen,  einher. 
Dahin  gehört  als  der  hervorragendste  das  Festhalten  an 
alten  Formen.  Die  strophischen  Lieder,  die  Trompeten- 
arien, die  melismatischen  Malereien  auf  «guerra**,  «tromba' 
und  anderen  bilderhaltigen  Worten,  welche  in  der  Oper 
mit  der  Cavalli^schen  Schule  verschwanden,  erhielten  sich 
im  Oratorium  weit  ins  18.  Jahrhundert  hinein,  über  Gas-  F.  OasparlBl. 
parini  hinaus,  bis  in  die  Werke  des  Jomelli  hinein.  N.  4omelU. 
Wie  es  in  diesem  Punkte  fester  mit  der  musikalischen  Ver- 
gangenheit zusammenhing,  so  ging  es  in  einem  anderen 
der  Entwickelung  der  Oper  um  einen  Schritt  voraus:  in 
der  Ouvertüre.  Sie  gelangte  im  Oratorium  zeitiger  zur 
einsätzigen  Form  und  zur  poetischen  Bedeutung.  Eins 
der  schönsten  Muster  ist  die  Einleitung  zu  L.  Leo's  „morte  L.  Leo. 
d'Abel*  mit  dem  wiederkehrenden  Klagesatz  der  Oboe. 

Freilicl^  reichten  alle  diese  formellen  Sicherungsver- 
suche nicht  aus,  dem  Oratorium  einen  eigenen  und  wür- 
digen Charakter  zu  wahren.  In  demselben  Grade,  wie  in 
die  Dichtung,  drang  der  profane  Geist  der  Oper  in  die 
Musik.  Fast  jeder  Grad  von  Entartung  des  weltlichen 
Musikdramas  kehrt  auch  in  dem  geistlichen  wieder  bis 
auf  die  gänzlich  unkünstlerische  Form  der  Pasticcios. 
Als  Einleitung  die  Gluck'sche  Iphigenien-Ouvertüre,  dann 
ein  Chor  aus  Bertoni*s  ,Orfeo* ,  darauf  Sologesänge  aus 
Martini's  „Cosa  rara*  —  so  fangt  das  auf  der  Münchener 
Staatsbibliothek  befindliche  Oratorium  ,11  convitto  dl  Bal- 
dassare*  an.  Von  einem  ähnlichen  zusammengesetzten 
„Saul*  wird  noch  im  Jahre  1808  aus  Paris  berichtet  *).  Der 
schlimmste  Feind  des  Oratoriums  war  die  äussere  Rück- 
sichtnahme auf  die  Gesangvirtuosen,  die  Einmischung  von 
brillantem  Flitter  an  ganz  ungeeigneten  Punkten.  Das 
alte  Lied  von  „panem  et  circenses*^!  Ein  bei  aller  Fertig- 


^)  Allgem.  Mus.  Zeitnng  1808. 
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keit  trauriges  Künstierproletariat,  das  mit  solchen  Witzen 
sich  immer  wieder  begnügte  ^  und  ein  noch  traurigeres 
Publikum ! 

Diese  Zugeständnisse  wirkten  auf  den  ganzen  musika- 
lischen Organismus  der  Oratorien  drückend  ein.  Man  sieht 
das  an  den  wunderlichen  Lustspielouvertüren,  mit  denen 
auch  gute  Tonsetzer  ihre  geistlichen  Dramen  eröffiieten; 
Jomelli  seinen  Isacco,  Hasse  seine  Conversione  dl  San  Ago- 
B.  Galappl.    stino, B. Galuppi sei-         AUefro 

r«s^r  „tri":  iCxiijnM^mifuüjiH- 

Den  Text  und  eine  oder  die  andere  Scene  hinweggenommen, 
A.  SMehlnl.  konnte  man  den  ,San  Filippo**  desSacchini  für  eine  ko- 
D.  dmarosa.  mische,  den  ,Absalon''  des  Cimarosa  fUr  eine  bürgerliche 
Oper  halten.    Wenn  man  nicht  wieder  einmal  einem  Werke 
D.  Fliehtelü.  begegnete,  wie  Fischietti's^la  morte  d'Abel* ,  würde  man 
zu  dem  Glauben  gedrängt,  dass  die  Italiener,  je  weiter  im 
18.  Jahrhundert,  desto  mehr  die  Fähigkeit  ztmi  Aufschwung 
über  das  Rührsame  hinaus,  zu  einer  Sprache,  die  gewaltig 
an  die  Seele  greift,  verloren  hätten.    Die  Verirrungen  der 
italienischen  Oratoriencomponisten  sind  oft  und  eindring- 
lich beklagt  worden;  noch  neuerdings  hat  Graf  Laurencin  ^) 
diesem  Gegenstand  ein  etwas  einseitiges  Augenmerk   ge- 
schenkt.   Die  schlimmsten  Fälle  sind  dabei  noch  gar  nicht 
zur   Sprache    gebracht    worden.     Sie    rühren  von    unge- 
€.  Harrer.    schickten  deutschen  Nachahmern  her.    So  fangt  Harr  er, 
der  unmittelbare  Amtsnachfolger  Seb.  Bach's  in  Leipzig, 
seinen  in  italienischem  Stil  gehaltenen  «morte  d^Abel*  mit 
folgender  Arie  an: 

Andante.  ^ 


fr  fi  B  e:i'i  p  r  I  p  j=^l--^n7^im^:^^^ 


ABCL.lahbi9  cb     Uir.t«     derteia  Leb«B       «or  telaco  Schöpfer  dariQ  .  ir«Jb« 


^^^-  .   Die  zweite  Arie  (Eva)  heisst : 


taa  LU.b«      kein  B«.deo.ke»    tfift 


')  In  O.  Wangemann's  Geschichte  des  Oratoriams. 
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r  f  if  f  ■''Jt^^ir  r  r  r  in^p 


Eis  WMMr  daf  mt  trfibeo  Qaellcn  pflegt  ssLb«  na.Ch€o   her .  nuitelica 

Und  in  dieser  schonen  Beckmesser*8chen  Art  geht  es 
Nummer  für  Nummer  fort.  Doch  aber  würden  wir  uns 
selbst  schaden,  wenn  wir  es  bei  dem  geringschätzigen  Ur- 
theil  über  die  Musik  des  italienischen  Oratoriums  wollten 
bewenden  lassen.  Ob  sich  unsere  Zeit  in  die  Aufführung 
eines  ganzen  guten  Werkes  aus  dieser  Schule  finden 
würde,  ist  sehr  zweifelhaft.  Aber  unsere  jungen  Musiker, 
die  Studiren,  sollten  Gelegenheit  haben,  die  einstmals  ver- 
breitetsten  Werke  dieser  Classe:  den  „Sedecia*  des  AI. 
Scarlatti,  den  „Battista**  des  Caldara,  den  „Isaceo '^  des 
Jomelli,  Leo's  „la  morte  d^Abel*^  und  seine  «San  Elena**, 
die  ,Maddalena*,  ,1a  conversione  di  S.  Agostino**  und  die 
„serpentes  in  deserto**  von  A.  Hasse  kennen  zu  lernen, 
wenigstens  in  den  Hauptscenen.  Denn  sie  enthalten  Bei- 
spiele eines  gewaltigen  dramatischen  Ausdrucks  mit  den 
einfachen  Mitteln  einer  einzigen  Menschenstimme,  die  für 
die  Gegenwart  lehrreich  genug  sind.  Arien,  wie  die  „Sacri 
orrori**  und  ,Dal  nevuloso  monte**  in  Leo's  „San  Elena*^ 
wird  kein  musikalisches  Gemüth  ohne  Staunen  und  Er- 
griffenheit vernehmen. 

Italien  trat  schliesslich,  von  einer  Beihe  äusserer  und 
innerer  Schwierigkeiten  bedrängt,  auf  dem  Gebiete  des 
Oratoriums  ganz  zurück.  Aber  bis  in  den  Anfang  unseres 
Jahrhunderts  und  bis  in  die  neu  entstandenen  Concertsäle 
hinein,  gab  das  italienische  Oratorium  immer  noch  Lebens- 
zeichen. Von  unseren  Classikem  zählt  es  J.  Haydn  und 
W.  A.  Mozart  zu  seinen  Vertretern.  J.  Haydn 's  .ritorno  J.  Hajdn. 
di  Tobia*,  der  schon  reformatorisch  angehaucht  erscheint, 
ist  aus  den  Aufführungen  mittlerweile  ganz  verschwunden. 
Mozart*s  „Davidde  penitente**  ist  dagegen  gerade W.  A.  Xoiart. 
in  den  letzten  Jahren  wiederholt  hervorgezogen  worden. 
Das  Werkchen,  welches  nur  den  Umfang  einer  Cantate 
hat,  ist  von  Mozart  i.  J.  1785  aus  Kirchenstücken  zusammen- 
gestellt worden,  die  aus  der  Jugendzeit  des  Componisten 
herrühren.    Eine  grosse  Unreife  des  Geschmacks  verräth 
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das  Thema  der  Schlussfuge  in  dem  AchtelschDÖrkel,  der 
ihm  als  orgaDisches  Glied  angefUgt  ist;  dasselbe  Stück 
zeigt  aber  auch  musikalische  Kühnheit  und  Kraft.  Die 
vorhergehenden  Solosätze  spiegeln  die  eigene  geistige  An- 
muth  Mozart^s,  mit  etwas  Zopf  umrahmt,  wieder. 


KlrelieB- 
oratorlam. 


J.  Tkelle. 


Dm  Der  Norden  Deutschlands  blieb  dem  italienischen  Ora- 

■ordieiitiflie  torium  verschlossen.  Dem  protestantischen  Lande  waren 
die  Märtyrer  und  Heiligen  nicht  genehm,  und  als  dann 
die  biblischen  Helden  in  Umlauf  kamen,  hatte  man  sich 
in  Hamburg  mittlerweilen  selbst  ans  Werk  begeben.  Die 
Hansestadt  begann,  wie  man  vordem  in  Rom  begonnen 
hatte:  geistliche  und  weltliche  Musikdramen  —  beide 
wären  auf  dieselbe  Bühne  verwiesen.  Mit  ,Adam  und 
Eva*  von  T  h  e  il  e  wurde  die  Hamburger  Oper  1678  eröffnet, 
im  nächsten  Jahre  folgten  „Michal  und  David*  von  Frank, 
die  «Maccabäische  Mutter*,  1680  »Esther*  von  Strungk, 
1681  ,Die  Geburt  Christi*  von  Theile:  Alle  im  Text  mit 
Spassmacherei  und  weltlichen  Dingen  so  stark  versetzt, 
wie  das  auch  in  den  noch  zahlreich  vorhandenen  deutschen 
Schuldramen  des  17.  Jahrhunderts  der  Fall  ist,  und  in  der 
verlorenen  Musik  wahrscheinlich  im  venetianischen  Klein - 
Stil  gehalten,  der  strophische  Liedchen  und  anmuthige 
Elegien  im  '/^-Takt  bevorzugte.  Dann  folgte  auch  in  Ham- 
>  bürg  eine  Scheidung  von  geistlichen  und  weltlichen  Musik- 
dramen. Was  Carissimi  in  Rom  versucht  hatte,  das  ge- 
lang in  Hamburg  vollständig:  Das  Oratorium  kam  in  die 
Kirche  und  wurde  liturgische  Musik.  Der  Tonsetzer,  welcher 
es  als  solches  am  nachhaltigsten  gepflegt  hat,  ist  Johann 
J.  XatthesoB.  Mattheson. 

In  seiner  , Ehrenpforte*  hat  der  sonst  als  ruhmredig 
berüchtigte  Mattheson  seine  Oratorien  gar  nicht  alle  ge- 
nannt. Die  Hamburger  Stadtbibliothek  besitzt  deren  acht- 
zehn Stück  von  der  Hand  des  Componisten,  in  der  Zeit 
von  1715 — 28  für  die  Auffuhrungen  am  Hamburger  Dom 
in  Partitur  gebracht.  Von  fünf  anderen  sind  nur  die  Texte 
erhalten.    Einige  dieser  Werke  sind  für  die  Hauptfeiertage 


geschrieben,  einige  sind  Festoratorien  zu  besonderen  Ge- 
legenheiten, und  ein  dritter  Theil  ist  zu  Aufführungen  an 
gewöhnlichen  Sonntagen  bestimmt.  Das  Datum  der  Auf- 
führung ist  immer  angegeben.  Alle  sind  zweitheilig:  der 
erste  Theil  vor,  der  zweite  nach  der  Predigt;  die  meisten 
sind  ausdrücklich  mit  «Oratorio''  betitelt. 

Die  Texte  behandeln  biblische  Geschichten  sowohl 
des  alten  als  des  neuen  Testaments,  und  sie  behandeln 
sie  im  Wesentlichen  in  einer  Weise,  welche  entschiedene 
Verwandtschaft  mit  den  bekannten  hamburgischen  Pas- 
sionen, denen  ja  auch  S.  Bach  sich  in  einzelnen  Punkten 
anschloss,  aufweist.  Namentlich  ist  den  ELirchenoratorien 
die  Hereinziehung  allegorischer  Figuren  mit  den  Passionen 
gemein.  Glaube,  Liebe,  Hoffnung  treten  fast  ständig  unter 
dem  Personal  aujf. 

Einzelne  dieser  Mattheson'schen  Kirchenoratorien  sind 
aber  in  einer  Weise  dramatisirt,  welche  noch  viel  (ieutlicher, 
als  es  in  den  Passionen  der  Fall  ist,  das  Muster  des  mittel- 
alterlichen Yolksschauspiels  und  seiner  getheilten  Bühne 
durchblicken  lässt.  Es  sind  Doppelstücke :  Das  erste  Spiel 
verkörpert  die  Gegenwart  und  das  Ereigniss  des  Tages; 
das  zweite  führt  zur  Vergleichung  und  zur  Vertiefung 
vor  einem  ähnlichen  Vorgang  aus  den  glorreichen  Zeiten 
Israels.  So  beginnt  der  «Reformirende  Johannes' 
(geschrieben  zur  zweihundertjährigen  Jubelfeier  der  Refor- 
mation am  31.  October  1717),  das  bedeutendste  unter  den 
Kirchenoratorien  Mattheson's,  mit  Gesprächen  und  Be- 
trachtungen, welche  ein  «Lutheraner**  mit  allegorischen 
Figuren  über  die  Bedeutung  der  Reformation  führt.  Die 
lutherische  Gemeinde  stimmt  Choral  singend  ein.  Der 
von  einer  Seite  aufgestellte  Gedanke,  dass  Luther  ein 
Johannes  redivivus  sei,  giebt  dann  Veranlassung,  auf 
den  Johannes  und  den  Messias  überzugehen,  deren  Ge- 
stalten nun  wie  aus  dem  Zauberspiegel  hervor  in  die 
Mitte  des  Stückes  treten,  durch  erklärende  Worte  des 
,»Lutheraner "  von  Bild  zu  Bild  geleitet.  «Der  siegende 
Gideon*,  mit  welchem  am  17.  Sonntag  nach  Trinitatis, 
den  26.  September  1717,  Prinz  Eugen's  Sieg  bei  Belgrad 
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gefeiert  wurde,  beginnt  mit  einer  prunkenden  Trompeten- 
sinfonie. Dann  tritt  ein  Herold  auf,  ^Victoria*  singend, 
ihm  nach  , Germania*  mit  einer  Arie  , Erwünschter  Schall*, 
die  ^göttliche  Stimme*  mit  , Schwert,  Pestilenz  und  Blut*, 
also  fluchend,  darauf  ein  Freudenchor,  bei  dem  Mattheson 
besonders  bemerkt  hat,  dass  er  über  vier  Themen,  d.  h. 
sehr  kunstvoll  gearbeitet  ist.  Dann  macht  der  Herold  den 
Uebergang  zum  zweiten  Stück  mit  dem  Recitativsatz: 
, Wohlan,  die  Freude  zu  vermehren,  stellt  sich  jetzt  Israel 
in  dem  Gedankenspiegel  Dir  zur  Betrachtung  dar*.  Gleich 
darauf  erscheint  nun  Gideon  mit  der  Arie  , Machet  euch 
auf** ,  die  von  Trompeten  und  Pauken  eingeleitet  und 
unterbrochen  wird.  Während  er  zum  Gefecht  aufbricht, 
führt  dann  der  Chor  „der  erfreuten  Christen*  die  Melodie  von 
,Ein  feste  Burg*  —  den  dritten  Vers  des  Liedes  „Mit  unsrer 
Macht  ist  nichts  gethan*  im  Text  —  in  fugirten  Sätzen  in 
ähnlicher  Weise  durch,  wie  das  Jedermann  aus  S.  Bach's 
Beformationscantate  kennt.  Hieran  schliesst  sich  die 
Predigt.  Der  zweite  Theil  des  Oratoriums  fahrt  mit  den 
Heldenscenen  Gideons  zunächst  noch  fort,  bis  der  Herold 
mit  einem  ,Du  deutsches  Israel*  die  Bückkehr  zu  der 
Gegenwart  einleitet.  Der  Best  des  Oratoriums  hat  Epilog- 
charakter. Mit  dem  „Tedeum*  schliesst  das  Ganze.  Aehn- 
lich  ist  auch  das  Osteroratorium  „Der  all  er  erfreu- 
lichste Triumph*  angelegt.  Die  Führung  im  ersten 
Theile  übernimmt  hier  ,die  Andacht*. 

Hat  man  es  in  diesen  Stücken  mit  einer  sehr  breiten 
Dramatisirung  von  Introitus  und  Gratiarum  actio  zu  thun, 
so  begnügen  sich  andere  der  Mattheson^schen  Oratorien 
damit ,  diesen  alten  Einleitungs-  und  Schlusssatz  der  Pas- 
sion in  der  einfachen  Form  her  überzunehmen.  , Dieleid- 
tragende  und  wieder  getröstete  WittwezuNain* 
beginnt  mit  einem  figurirten  Choral:  ,Was  ist  der  Mensch? 
Ein  Erdenkloss*  und  geht  darauf  sofort  zu  der  Scene  des 
kranken  Sohnes,  der  Abschied  nimmt.  Aehnlich  tritt  im 
, Daniel  auf  Ostern*  gleich  nach  dem  Einleitungschor 
, Jauchzet*  Daniel  selbst  auf  und  zwar  im  Gespräch  mit 
Jesus.    Auf  einen  Anachronismus  kam  es  auch  den  Harn- 
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burger  OratoriendichterD  nicht  an.  Wer  sie  waren,  wissen 
wir  nicht.  Nur  im  Gideon,  da  wo  Jehovah  (göttliche 
Stimme)  eine  so  wilde  Sprache  fuhrt,  nennt  Mattheson 
seinen  Textverfasser:  ,Die  Poesie  hat  Mons^  Glauche, 
Rev.  min.  candidatus  angefertigt*. 

Die  Musik  der  Mattheson'schen  Oratorien  darf  man 
nicht  kurzer  Hand  als  schlecht  abthun  wollen.  In  der 
Form  steht  sie  dem  nachmaligen  Händerschen  Oratorium 
bei  weitem  näher,  als  dem  italienischen ;  die  Chöre  wirken, 
als  dramatische  und  als  ideale,  in  hervorragender  Weise 
mit.  Das  liturgische  Element  prägt  der  Choral  aus.  Oft 
erscheint  er  verweltlicht  und  verschnörkelt:  Die  beiden 
kirchlichen  Hauptlieder  im  ,,Johannes*  tänzeln  in  dem 
modischen  ^/g-Takte  dahin: 

hwpiffwf  Pri^-d.^^^rrfrir'r'ir  • 

Sofei.era  vir  d»t  boJu) Fett  Ach  bleib  bei  ou^Herr  Je.ni  Chrbt 

Im  ^allererfreulichsten  Triumph*  wird  der  Choral  «Wie 
schön  leuchtet  der  Morgenstern'  mit  Hurlebusch's  , Agre- 
ments* umhangen,  wie  folgt: 


^^m 


Brieh  an.dn  Mhonefl  So» 


asaJlcht. 


Aber  solche  fragliche  Freiheiten  bilden  Ausnahmen, 
Wahrhaft  sinnig  und  schön  hat  Mattheson  in  der 
»Wittwe  zu  Nain*  den  Choral  »Nun  lasst  uns  den  Leib 
begraben*,  von  den  Trägern  des  Sarges  gesungen, 
zum  Mittelpunkt  der  Scene  gemacht,  in  welcher  Christus 
den  Trauerzug  aufhält  und  den  todten  Jüngling  zum 
Leben  zurückruft.  In  den  madrigalischen  Stücken,  den 
Arien    wie    den    Choren,    ist    die  auc^tq.       /^TV 

Erfindung  zuweilen  etwas   trivial;  W>~"^>^'  n  I  ^   '  ^ 
Maria    Magdalena    singt    einmal :  ' —  * — 

BT  f   ' 


und    Petrus :       ^^ 


Js.sna  iit  «r  .   ttaa 


dco 


die  Fremde     Ut  ra  gros»,      die  Freude    Ut   n  ffrote 
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Noch  schlimmere  Streiche  spielt  dem  Oomponisten  die 
Neigung  zu  drastischen,  scharf  wirkenden  Wendungen :  So 
hat  er  den  Eingangschor  zum  Daniel,  in  der  Weise  durch- 
geführt^  dass  immer  ein  Sätzchen  im  leisesten  Unisono  ge- 
sungen: ^Winselt,  verworfene  Teufel*,  mit  einem  im  stärksten 
Forte  hereinbrechenden  Abschnitt:  «Himmel,  seid  fröhlich* 
wechselt.  Aber  im  Ganzen  ist  die  Musik  der  Kirchenora- 
torien Mattheson*s  würdig,  wohldurchdacht  und  gebildet; 
jedenfalls  besser  und  vom  theatralischen  Wesen  freier 
als  seine  bekannte  Composition  der  Brokes'schen  Passion. 
Das  Solopersonal  der  Hamburger  Oper  wirkte  übrigens 
auch  in  den  Oratorienaufführungen  des  Domes  mit;  von 
Damen,  auf  deren  Einfuhrung  während  seines  Cantorats 
Mattheson  stolz  war,  ausser  der  berühmten  «Madam 
Kaiserin*  auch  «Mademoiselle  Conradin*.  Dem  aus  Hän- 
dePs  Londoner  Theatergeschichte  bekannten  Riemen- 
Bchneider  hat  er  mehrere  der  bedeutendsten  Basspartien 
übertragen. 

Es  ist  möglich,  dass  weitre  Untersuchungen  Vorläufer 
Mattheson's  ans  Licht  bringen;  nachweislich  haben  sich 
seinem  Vorgang  andere  norddeutsche  Tonsetzer  ange- 
G.  TelemftBB.  schlössen.  Unter  den  Hamburgern  that  das  Telemann 
in  hervorragender  Weise.  Seine  betrachtenden  Ora- 
torien, welche  die  Königliche  Bibliothek  in  Berlin  besitzt, 
hat  schon  C.  v.  Winterfeld  *)  beschrieben.  Andere  drama- 
tische Oratorien  desselben  Tonsetzers,  an  der  gleichen 
Stelle  und  auch  von  C.  H.  Bitter  angeführt'),  scheinen 
dagegen  verloren  zu  sein.    Dasselbe  Schicksal  hat  auch 

€.  BellermanB.  die  Kirchenoratorien  des  Mündener  ConstantinBeller- 
mann*)  betroffen. 

Ein  Hauptort  für  das  Kirchenoratorium  war  Lübeck. 
Für  die  dort  «von  Alters  her*  bestehenden  Abendmusiken, 
die  bis  dahin  besonders  der  Verherrlichung  der  Weihnachts- 

D.  BaxteliBde.  zeit  mit  Cantaten  gedient  hatten,  scheint  es  D.  Buxtehude 

')  C.  v.  Winterfeld:  Evangelischer  Kirchengeaang  III,  217. 
2)  Ebenda  III,  73.     C.  H.  Bitter:  Beiträge,  349. 
°)  Fetis:  Biographie,  Artikel  Bellermaon. 
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eingeführt  zu  haben.  Die  Lübecker  Kirchenoratorien  stim- 
men mit  den  Hamburgern  in  der  Anlage  und  den  Mitteln 
YöUig  überein.  Nur  sind  sie  funftheilig;  jeder  Theil  in 
sich  geschlossen  und  bestimmt,  einzeln  an  einem  der  fUnf 
Sonntage  vor  Weihnachten  in  der  Abendmusik  aufge- 
führt zu  werden.  Die  Zahl  der  Choräle  ist  aber  grösser. 
Bei  jedem  ist  die  Nummer  des  Gesangbuchliedes  ange- 
geben, ein  Beweis,  dass  die  Gemeinde  mitsingen  sollte. 
Die  Oratorien  des  Buxtehude  selbst  und  seines  Schwieger- 
sohnes Schiefferdecker  sind  in  der  Partitur  verloren,  J.  SeUeffer- 
die  der  weiteren  Nachfolger,  der  beiden  Kunzen  und  deeker, 
Königslöw,  unter  dem  die  Abendmusiken  dem  Druck  der  W.  Koal^lSw. 
schlimmen  Franzosenzeit  erlagen,  zum  grossen  Theil  auf 
der  Lübecker  Stadtbibliothek  erhalten.  Der  um  Lübecks 
musikalische  Localgeschichte  ausserordentlich  verdiente 
C.  StiehP)  führt  alle  diese  Werke  an.  Am  weitesten 
wirkte  A.  C.  Kunzen,  der  als  Hofcomponist  nach  A.  C.  Kuuen. 
Mecklenburg  hinüberreichte  und  selbst  nach  Berlin  ge- 
drungen zu  sein  scheint.  Wenigstens  besitzt  die  Kgl. 
Bibliothek  von  ihm  handschriftlich  eine  ,Abgötterey 
in  der  Wüste*  —  vom  Jahre  1758,  die,  in  den  Arien 
schwach,  durch  die  gut  charakterislrten  Doppelchöre 
hervorragt.  Besonders  interessant  ist  in  dem  Oratorium 
die  Einreihung  von  a  capella- Sätzen.  Ohne  Zweifel 
waren  diese  eine  Huldigung  an  das  volksthümliche  In- 
stitut der  Gurrenden.  Auch  in  der  , Kindheit  Jesu', 
einem  einsätzigen  Kirchenoratorium  des  Bückeburger 
Bach,  erscheint  dieser  Currendengesang  in  einem  naiven  J.  C.  F.  Bach. 
Hirtenchor.  Das  Werk,  welches  sich  handschriftlich  im 
Besitz  der  Königlichen  Bibliothek  in  Berlin  befindet,  er- 
freut durch  die  Poesie  seines  musikalischen  Entwurfs.  Be- 
sonders schön  ist  die  Scene,  in  welcher  das  Recitativ  durch 


^)  C.  Stiehl:  Die  Organisten  der  Marienkirche  zu 
Lübeck.  Leipzig  1886.  Der  Verfasser  hat  die  Güte,  mir  zu 
den  hier  angeführten  Oratorien  Buxtehude's  noch  einen  im 
Textbuch  inzwischen  aufgefundenen  „Verlorenen  Sohn"  (1688) 
zu  nennen. 

Kretzschmar,  Führer,  II.  2.  8 
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die  KlSnge  einer  .himm-  y^  ,    j^_n  j  .J  j  J  J.^ 

liflchen  Musik«  (Instrumen-  ifT^^*^  ^-4:  \  W) 

talsatz)  über  das  Thema:  ^^ ^-^ *^ "^ 

Schritt  für  Schritt  unterbrochen  wird.  Der  volle  Chor  der 
Engel  ,£hre  sei  Gott  in  der  Höhe«  schliesst  sie  ab.  Auch 
durch  andere  Abschnitte  geht  diese  durch  Einschaltung 
belebende  Behandlung  des  Recitativs,  die  deutlich  auf  das 
Weihnachtsoratorium  des  Vaters  des  Componisteu,  des 
Seb.  Bach,  hinweist.  —  Die  .Kindheit  Jesu*  führt  den  Titel 
.biblisches  Gemälde«.  Ein  zweites  Werk  desselben  Ck>m- 
ponisten^),  im  Jahre  1773  geschrieben,  welches  die  Auf- 
erweckung  des  .Lazarus«  behandelt  und  zwar  ebenfalls 
einsätzig,  ist  ausdrücklich  als  .Oratorium«  bezeichnet.  Wie 
die  .Kindheit  Jesu«  weicht  es  von  dem  Hamburger  Schema 
darin  ab,  dass  es  auf  einleitende  Sätze  verzichtet.  Es  be- 
ginnt gleich  mit  der  Handlung  in  Form  eines  Terzetts: 
Maria  und  Martha  singen  in  Moll  auf  schluchzenden  Mo- 
tiven: .Ach,  wärst  Du  hier  gewesen«,  Jesus  antwortet  ruhig 
in  Dur:  .Er  schlummert,  er  soll  auferstehn«.  Der  Chor  ge- 
sellt sich  mit  Chorälen  hinzu.  Die  Scene  der  Auferweckung 
selbst  begleitet  die  Musik  mit  einem  Instrumentalsatz.  Der 
Text  der  beiden  Bach'schen  Werke  rührt  von  Herder  her. 
Die  Karlsruher  Gesammt  ausgäbe  von  Herder 's  Werken 
(1821)  enthält  nur  den  des  Lazarus  unter  .Cantaten«. 

Gegen  das  Ende  des  18.  Jahrhunderts  erlischt  das 
norddeutsche  Kirchenoratorium.  Auf  das  grosse  Ora- 
torium, das  von  nun  ab  ii^  den  neu  erstehenden  Concerten 
einen  günstigen  und  bedeutenden  Platz  erhielt,  hat  es 
mittelbar  manchen  Einfluss  geübt.  Es  beherrschte  in 
seiner  Heimath  die  Anschauungen  über  das  Oratorium  im 
Allgemeinen,  und  wenn  Mendelssohn  und  andere  Tonsetzer 
vor  ihm  den  Versuch  machten,  den  Choral  in  Werke  ein- 
zuführen, bei  denen  die  kirchliche  Verwendung  ausge- 
schlossen ist,  so  leitete  sie  unbewusst  das  Vorbild  des 
alten  Mattheson  mit. 


^)  Ebenfalls  bandschriftl.  auf  der  KgL  Bibliothek  zu  Berlin. 
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Die  weltliche  Cantate  blieb  in  der  italienlBchen  Schule  Ble  weltllelid 
auBschliesslich  auf  den  Sologesang,  vorwiegend  den  ein-  CmnUt«« 
stimmigen,  verwiesen.  In  dieser  Form  trat  sie  zunächst 
neben  das  Madrigal,  später  ganz  an  dessen  Stelle  und 
wurde  vom  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  das  Hauptstück 
in  der  Kammer-  und  Hausmusik  dieser  Periode.  Luigi 
Bossi,  Carissimi,  A.  Scarlatti,  A.  Stradella,  F.  Gasparini, 
£.  Astorga,  Gr.  F.  Händel  galten  nacheinander  als  die  Haupt- 
vertreter der  Gattung,  die  seit  Peri  von  allen  dramatischen 
Componisten  eifrig  gepflegt  wurde.  £ine  grosse  Menge  dieser 
Cantaten  liegt  gedruckt  (Singstinmie  und  bezifferter  Bass) 
oder  blos  handschriftlich  (darunter  viele  Cantaten  mit  Or- 
chester) in  unseren  Bibliotheken  und  harrt  der  Benutzung 
durch  künftige  Geschlechter.  In  der  Zeit  der  Blüthe  bildete 
die  Kammercantate  die  hohe  Schule  für  Hörer,  Sänger  und 
Tonsetzer.  Hier  holte  sich  das  Publikum  jenes  feine  Ver- 
ständnisB  für  die  Feinheit  des  musikalischen  Ausdrucks, 
für  die  kleinen  und  grossen  Unterschiede  des  Stils,  ohne 
welches  die  italienische  Oper  mit  ihrer  einseitigen  Herr- 
schaft des  Sologesanges  undenkbar  gewesen  wäre.  Hier 
spannten  aber  auch  die  Tonsetzer  ihr  Talent  an;  denn 
sie  wussten,  dass  sie  mit  der  Kammercantate  vor  ein 
Publikum  von  Kennern  traten.  Hier  gaben  sie  das  In- 
timste und  auch  das  Kühnste.  Hier  wurden  Dinge  probirt, 
welche  der  grossen  Oeffentlichkeit  in  Kirche  und  Theater 
vorenthalten  blieben  und  technische  Fragen  gelöst,  von 
denen  man  draussen  wenig  erfuhr.  Ich  denke  dabei  an 
Marcello*s  Versuche  im  ^/^-Takt  und  an  die  zahlreichen 
enharmonischen  und  chromatischen  Cantaten,  in  denen 
sich  still  ein  bedeutender  Entwickelungsprocess  der  Har- 
monie vollzog.  Unser  heutiges  Geschlecht  weiss  davon 
durch  S.  Bach*s  ,  chromatische  Phantasie  **. 

Die  Texte  stehen  an  Interesse  hinter  der  Musik  dieser 
Solocantaten  bedeutend  zurück.  Sie  bewegen  sich  in  dem 
ewigen  Einerlei  von  Liebesleid  und  Liebesglück,  beklagen 
die  «lontananza*^,  schwärmen  über  die  „beirocchi*,  schicken 
Seufzer  aus,  denken  im  Glück  an  die  Hirten  und  an  die 
kosenden  Tauben,  im  Unglück  an  das  Schiff  und  den  Sturm. 

8* 
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Selten  erhebt  sich  die  Poesie  über  diese  Allgemeinheiten 
hinweg  und  stellt  uns  ein  bestimmtes  Bild :  einen  besonderen 
Fall,  wie  Scarlatti's  Cantate  ,La  Pazzia*  den  Tod  der  Ge- 
liebten oder  Bencini's  ,Per  selve  orride* ,  eine  besondere 
Scene,  einen  Schreckensort,  vor  die  Phantasie.  Die  Dichter 
würden  diesen  Erfindungskreis  haben  erweitern  müssen, 
wenn  der  Chor  in  der  Cantate  beschäftigt  worden  wäre. 
Dieser  blieb  aber,  wenn  wir  vom  Oratorium  absehen,  von 
der  weltlichen  Musik  der  Italiener  so  gut  wie  ausgeschlossen ; 
es  sei  denn,  dass  sie  ihn  zu  den  kleineren  einaktigen  Fest- 
spielen zuliessen,  mit  denen  die  Geburts-  und  Namens- 
üige  der  Fürsten,  die  Yermählungsfeierlichkeiten  an  den 
Höfen  begangen  wurden.  Wir  schicken  in  solchen  Fällen 
der  Festoper  eine  Jubelouvertüre,  vielleicht  auch  einen 
gereimten  Prolog  voraus.  Die  beiden  vorhergehenden 
Jahrhunderte  drückten  ihre  Gefühle  dramatisch  aus:  Ju- 
piter, Juno  und  andere  Häupter  des  Olymps  übernahmen 
die  Rollen  der  Glückwünschenden.  Unter  dem  Namen 
von  Serenaten,  Academien,  Introduzionen,  Prologen,  Festen, 
Intermedien  kommen  diese  kleinen  Gratulationsopern  in 
grosser  Zahl  in  Wien,  Dresden,  München  vor.  Gluck  hat  als 
Hofcomponist  noch  viele  schreiben  müssen.  Sie  gingen  von 
da  auch  an  die  kleineren  deutschen  Residenzen  über,  die 
sich  eine  wirkliche  Oper  versagen  mussten,  und  selbst  in  die 
bürgerlichen  Kreise.  Und  hier  lösten  sie  sich  zum  grossen 
Theil  von  der  Form  des  Theaterstücks,  die  ihnen  allein  noch 
etwas  Halt  verlieh.  Es  war  ein  lächerlicher  Unfug,  wenn 
Freunde  und  Familienmitglieder  ihre  einfachen  guten 
Wünsche  in  den  Mund  der  heidnischen  Götter  und  Heroen 
legten;  aber  die  Griechenspielerei,  die  Narrenfrucht  der 
Renaissance,  galt  in  Deutschland  in  dem  Grade  für  vornehm 
und  hochgebildet,  dass  sich  auch  seine  schärfsten  Geister 
ihr  nicht  entzogen.  Selbst  Friedrich  der  Grosse  hat  eine 
solche  Serenata  geschrieben  und  componirt,  in  der  Mercur 
mit  seinen  Chören  die  im  Jahre  1747  nach  Charlottenburg 
zurückkehrende  Königin  Mutter  begrüsst').     Nur  wenige 

1)  Auf  der  Königl.  Bibliothek  zu  Berlin  handschriftlich. 
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Fürsten  blieben  dieser  Macht  der  Mode  gegenüber  beim 
lieben  Gott.  Der  Herzog  Friedrich  von  Gotha  gehört  unter 
diese  Ausnahmen.  Seine  Geburtstage  wurden  mit  Cantaten 
gefeiert,  die  Stölzel  im  alten,  einfachen  Kirchenstile  hielt. 

Auch  unser  Seb.  Bach  hat  in  seinen  verschiedenen    8«b,  BMh. 
Amtsstellungen  eine  JReihe  solcher  mythologischer  Gratu- 
lationscantaten  componiren   müssen,   von   denen   einzelne 
in  jüngster  Zeit  für  die  Chorconcerte  benutzt  worden  sind. 

Die  bedeutendste  unter  ihnen  ist  ,Derzu  friedenge- 
stellteAeolus*,  welche  im  Jahre  1725  zum  Namenstag  des 
Leipziger  Professor  August  Müller  geschrieben  worden  ist. 
Dieser  Namenstag  fiel  auf  den  3.  August,  in  eine  Zeit  also, 
wo  in  der  Leipziger  Ebene  der  Herbst  sich  leider  schon 
meldet.  Die  rauhen  Winterwinde,  vom  Aeolus  selbst  an- 
gefeuert, rüsten  sich  zum  Werk  der  Zerstörung.  Vergebens 
bittet  Zephyr  um  Schonung  fUr  seine  Blätterschatten,  Po- 
mona  für  ihre  Früchte.  Da  erscheint  Pallas  und  ersucht, 
wenigstens  auf  das  grosse  Fest,  welches  sie  auf  den  Höhen 
des  Parnass  zu  begehen  sich  anschicke,  einige  Rücksicht  zu 
nehmen. ,  Wem  gilt  dies  Fest?*  fragt  Aeolus.  ,  August  Müller* 
ruft  Pallas  Athene.  Und  dieser  Name  erweicht  den  Goft 
der  Stürme;  er  befiehlt:  .Zurücke,  zurücke,  geflügelten 
Winde!*  Pallas  führt  die  ganze  mythologische  Gesellschaft 
nach  ihrem  Reich,  in  welchem  die  Geburtstagsfeier  mit 
einem  grossen  Chore  ,Vivat,  vivat  August'  begangen  wird. 

Die  Arien  des  weiblichen  Personals  sind  etwas  um- 
ständlich für  den  neuen  Geschmack,  aber  ungemein  reizend 
im  Ausdruck  der  Klage  sowohl  als  der  Fröhlichkeit.  Der 
Zephyrus  ist  ihnen  im  Charakter  genähert.  Der  Aeolus 
ist  in  seiner  ersten  Arie  ,Wie  will  ich  lustig  lachen*  im 
Stile  der  Händerschen  Unholde  gehalten.  Nachdem  in 
dem  vorausgehenden  Recitativ  das  reichbesetzte  Orchester 
furchtbar  gewüthet,  kommt  wie  beim  ,Polyphem*  in  Acis 
eine  halbwegs  gutmüthige  Natur  zum  Vorschein.  Die 
zweite  Arie  der  für  einen  ganz  mächtigen  Bass  berech- 
neten Partie  , Zurücke,  zurücke,  geflügelten  Winde«  hat 
eine  ziemlich  schwierige  Begleitung  von  drei  Trompeten, 
zwei  Hörnern  und  Pauke.    Unter  den  beiden  Chören  ist 
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der  am  Eingang  stehende  «Zerreisset,  zersprenget,  zer- 
trümmert die  Gruft",  welcher  das  wilde  Heer  der  Winde 
vertritt,  eine  sehr  wirkungsvolle  Leistung  der  Tonmalerei 
und  der  dramatischen  Charakteristik,  freilich  auch  ein 
sehr  schweres  Stück,  wenn  er  in* dem  richtigen  schnellen 
Tempo  ausgeführt  werden  soll.  Der  Schlusschor  singt 
sich  sehr  einfach  und  wirkt  ebenso  glänzend  als  drollig. 
Nach  letzterer  Richtung  durch  das  fortwährend  wieder 
ganz  realistisch  eingesetzte  breite  «Vivat*.  In  diesem 
Schlusssatz  declamirt  Bach  «Yivat  August',  also  ganz  pro- 
fan; als  die  Grötier  in  ihren  Recitativen  den  Namen  zu- 
erst bringen,  betonen  sie  ihn  classisch:  , August*. 

Noch  ein  zweites  Mal  hat  Bach  mit  einer  Cantate 
einen  Professor  der  Leipziger  Universität  gefeiert,  diesmal 
bei  einem  feierlichen  Akte  in  der  Aula  selbst :  Die  Cantate 
jVereinigteZwietrachtderwechselndenSaiten" 
wurde  am  11.  December  1726  aufgeführt,  als  der  junge  Jurist 
Dr.  Gottlieb  Kortte  das  Ordinariat  antrat.  Dem  ,  Vivat  Au- 
gust' des  , zufriedengestellten  Aeolus"  entspricht  hier  ein 
ebenso  gemüthlicher  Schlusssatz:  „Kortte  lebe,  Kortte 
blühe !'  Auch  diese  Cantate  führt,  wie  die  vorhergehende  — 
und  alle  die  Bach^schen  Cborcantaten,  mit  einer  Ausnahme 
—  den  Titel  „dramma  in  musica' ,  ein  Beweis  ihres  Zu- 
sammenhangs mit  den  erwähnten  kleinen  italienischen  Fest- 
opem.  Die  Personen,  welche  in  dieser  Kortte-Cantate  auf- 
treten, sind  Allegorien :  Fleiss,  Ehre,  Glück.  Den  Eingangs- 
chor hat  Bach  aus  einem  Instrumentalsatz  umgearbeitet, 
der  sich  in  einem  F  dur-Stück  der  Brandenburgischen  Con- 
certe  findet.  Sein  Hauptmotiv  kehrt  in  noch  kräftigerer  und 
knapperer  Fassung  unter  Anderem  im  Eingangschor  des 
, Weihnachtsoratoriums '  wieder.  Eingeleitet  wird  die  Can- 
tate durch  einen  Instrumentalm arsch,  der  während  des 
Einzugs  der  Professoren  gespielt  wurde. 

Dem  musikalischen  Werthe  nach  folgt  auf  die  Müller- 
eantate  zunächst  die  dem  Geburtstage  des  Königs  August  III. 
(S.August  1737) gewidmete ,  Schleicht,  spielendeWel- 
len  * ,  in  welcher  die  Elbe,  die  Weichsel,  die  Donau  und  zu- 
letzt die  Plcisse  dem  Herrscher  von  Polen  und  Sachsen,  dem 
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Gemahle  der  österreichischen  Kaisertochter,  ihre  Glück- 
wünsche darbringen.  Wie  für  die  Mehrzahl  solcher  Ge- 
legenheitsarbeiten benutzte  Bach  auch  fiir  diese  Cantate 
frühere  Compositionen  und  verwerthete  sie  wieder  für 
spätere.  Ihre  Hauptstücke  sind  die  beiden  anmuthigen 
Chöre  am  Eingang  und  am  Schluss.  W.  Rust,  welcher 
den  grÖBsten  Theil  der  weltlichen  Cantaten  für  die  Bach- 
gesellschaft herausgegeben  hat,  macht  den  guten  Vor- 
schlagt), den  ersten  mit  einer  Umdichtung  als  «FrUhlings- 
chor*^  in  Einzelaufführungen  in  Umlauf  zu  bringen. 

Aus  einer  vierten  Gratulationscan  täte  «Was  mir  behagt 
ist  nur  die  muntre  Jagd*^  ist  die  heute  allgemein  bekannte 
Arie  „Mein  gläubiges  Herze*  (in  der  Pfingstcantate)  ent- 
nommen. Diese  Jagdcantate  ist  die  älteste  unter  den 
Gratulationscantaten  Baches,  der  sie  im  Jahre  1716  dem  Her- 
zog Christian  von  Weissenfeis  als  Geburtstagsstück  dar- 
brachte. Zugleich  ist  sie  die  einzige,  die  ohne  inneren  Grund 
den  Titel  „dramma**  nicht  führt.  Von  der  Anlage  der  übrigen 
weicht  sie  nur  darin  ab,  dass  ihr  ein  Eingangschor  fehlt: 
der  erste  ihrer  beiden  Chöre,  ein  sehr  munteres  hübsches 
Stück,  „Lebe,  Sonne  dieser  Erden**  setzt  erst  als  No.  6  ein. 

Vielgenannt  ist  unter  den  weltlichen  Chorcantaten 
Baches  „DerStreitzwischenPhöbusundPan*,  der 
in  einem  der  Leipziger  Musikvereine  im  Jahre  1731  zur 
ersten  Aufführung  kam.  Diese  Cantate  ist  keine  Gratulation, 
sondern  ein  musikalisches  Pasquill,  durch  welches  sich 
Bach  mit  einer  ihm  widrigen  Richtung  auseinandersetzte. 
Der  Pan,  der  hier  von  sich  sagt,  „mir  wack-ack-ack-ack- 
ack-ack-a-ckelt  das  Herz"  —  und  der  nur  am  Flachen  und 
Gewöhnlichen  seine  Freude  hat,  vertritt  die  italienische 
Modepartei.  Der  Mldas,  der  ihn  lobt  und  dem  die  Musik 
ersichtlich  grosse  und  derbe  „Ohren"  angemalt  hat,  soll 
nach  Spitta  A.  Scheibe  sein.  Das  war  Baches  Rache  gegen 
den  böswilligen  Kritiker. 

Die  übrigen  weltlichen  Cantaten  Bach's  sind  Solo- 
cantaten.    Als  die  bekanntesten  und  durch  den  volksthüm- 


')  J.  8.  Bach's  Werke,  20.  Jahrg.  2.  Bd.  Vorrede,  S.  XVIII. 
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liehen  Humor  interessantesten  seien  die  Caffeecantate 
(, Schweigt  stille,  plaudert  nicht')  und  die  Bauerncantate 
(Mer  han  *ne  neue  Oberkeet**) ,  eine  derbe  Burleske,  her- 
vorgehoben. 

Ausnahmsweise  wurden  auch  Trauercantaten  in  der 
dramatisch  allegorischen  Form  gehalten.  Ein  Beispiel 
hierfür  ist  das  «Oratorio  funebre',  welches  Baches  Schüler: 
Krebs  auf  den  Tod  der  Königin  Maria  Josepha  Yon  Sach- 
sen schrieb.  Der  «Ruhm*  und  der  .Genius  von  Sachsen' 
sind  die  Hauptpersonen  darin  ^). 

^)  Exemplar  (handschrirtlich)  auf  der  Leipziger  Stadt- 
bibliothek. 


Zweiter  Abschnitt. 

G.  F.  Händel. 


E Pandel  ist  zwar  nicht,   wie  wir  zuweilen  hören,  der 
dVater  des  Oratoriums,    aber  er  hat  ihm  eine  ganz 

neue  Stellung  gegeben,  seinen  Machtbereich  ausserordent- 
lich erweitert  und  seine  innere  Kraft  unermesslich  ge- 
steigert. Durch  Händel  ward  das  Band  zerschnitten,  das 
das  Oratorium  heimlich  immer  an  den  katholischen  Cultus 
feskelte,  er  stellte  es  hinaus  in  die  Weite  freier  Kunst 
und  ermöglichte  es,  dass  es  sich  bei  der  evangelischen 
Christenheit  einbürgerte. 

An  HändePs  Reformen  im  Oratorium  hat  England 
einen  nicht  unbedeutenden  Antheil.  Er  war  der  erste 
Musiker,  durch  den  das  Inselland  das  Oratorium  kennen 
lernte,  und  er  handelte  klug  und  kühn,  indem  er  sich  für  die 
ersten  Versuche  sogleich  der  Landessprache  bediente. 
Freilich  fand  er  keine  geschulten  Dichter  vor,  und  infolge- 
dessen stehen  seine  OratorienbUcher  in  der  Mehrzahl  in 
der  geschickten  Führung  der  Handlung  und  in  formeller 
Vollendung  auf  einer  geringeren  Stufe  als  die  italienischen 
Arbeiten.  Aber  die  hohe  Auffassung  vom  Alten  Testament 
und  Yon  Biblischer  Geschichte,  die  vom  Puritanischen 
Geiste  aus  sich  mit  HändeFs  eignem  grossen  Sinn  be- 
gegnete, glich  diese  kleinen  Mängel  vollständig  aus. 
Zweitens  kam  Händel  in  England  fdr  die  musikallBcfaen 
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Mittel  des  Oratoriuma  auf  deo  Chor.  Auch  die  alte 
Florentiniscbe  Oper,  da»  Cavalieri'kche  Oratorium,  die 
Werke  CarisBimi's ,  die  deutschen  PaMionen  und  Kirchen- 
oratorieD ,  auch  die  französiBche  Oper  seiner  Zeit,  hfilt«ii 
HEudel,  soweit  er  diese  Muster  kannte,  darüber  aufklären 
können ,  dass  da  die  Bauleute  im  italieoiecben  Oratorium 
einen  Eckstein  verworfen  hatten.  Aber  er  hätte  ihn  nicht 
aufnehmen  können,  irenn  nicht  London  so  zahlreiche  und 
gute  Kirchenchöre  geboten  hatte.  Und  im  Chor  liegt  der 
Schwerpunkt  ron  Handel 's  Oratorienreform.  Das  itn- 
lieniache  Oratorium  enthält  eine  sehr  bedeutende  Summe 
Ton  Soloscenen  und  Sologesängen ,  die  neben  Hündel  sehr 
irohl  ihren  Platz  behaupten.  Aber  mit  seinem  Chor  über- 
ragt er  'alle  Vorgänger  und  durchbricht  die  Traditionen 
der  italienischen  Schule  am  entschiedensten.  Die  Ver- 
wendung de«  Chors  griff  ins  Mark  und  ins  Wesen  des 
bibliscben  Oratoriums.  Denn  Händel  bequemte  sich  nicht 
dazu  wie  die  französischen  Opern komponisten  den  Chor  zu 
Tänzen  und  Aufzügen ,  zu  äusserlichen  Tändeleien  und 
EIcinigkeilen  zu  verbrauchen ,  sondern  er  machte  durch 
ihn  die  üeberlegenheit  klar,  welche  die  yolksthUmlichen,  in- 
haltlich grossen  biblischen  Geschichten  vor  der  gekünstelten, 
fremden  mythologischen  Oper  hatten.  Jetzt  erst  trat 
das  israelitische  Volk ,  das  bei  Zeoo  und  Metastasio  im 
Hintergrund  blieb,  in  den  Mittelpunkt  der  Thaten  und  Er- 
eignisse, die  in  diesen  Dramen  dargestellt  wurden,  jetzt 
erst  äusserte  das  Oratorium  die  volle  Grösse  dramatischer 
und  ethischer  Wirkungen,  deren  es  fähig  war.  Auf  dieser 
hoben  Aufgabe,  die  dem  Chor  im  Händerschen  Oratorium 
zugewiesen  ist,  beruht  sicher  ein  Theil  der  starken  Wirkung, 
die  er  auf  alle  Gesellschaft»-  und  Bildungskreiae  Übt.  Die 
Grösse  der  Affekte,  die  Grösse  in  Lust  und  Trauer,  die  un- 
gekünstelte Einfachheit  in  Empfindung  und  Ausdruck 
kommen  mit  von  dort  ber.  Zum  Tbcil  stammen  aber  diese 
Vorzüge  aus  HSndel's  persönlicher  Natur.  Denn  der  hohe 
und  freie  Geist  dieser  Händel'scben  Chöre,  dieser  Geist, 
vor  dem  nichts  Kleinliches  besteht,  der  die  Seele  durch- 
zieht wie  die  Gesundheit  selbst,  sie  stählt  und  kräftigt  und 
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Über  das  Gewöhnliche  und  Unechte  weit  erhebt  —  dieser 
Geist  lebt  auch  in  den  Sologesängen  der  Händerschen 
Oratorien.  Wenn  er  da  nicht  immer  erkannt  wird  und 
Yorurtheilen  begegnet,  so  liegt  das  meistens  nicht  an  dem 
Componisten. 

Die  Kraft  der  Händerschen  Oratorien  ist  nun  ins 
zweite  Jahrhundert  erprobt.  Sie  haben  die  Herrschaft  der 
italienischen  Schule,  obwohl  sie  ihr  in  Einzelheiten  —  in 
den  Liebesscenen  der  Texte,  in  der  Besetzung  von  Helden- 
partien mit  Sopran-  und  Altstimmen  —  hier  und  da  noch 
angehören,  brechen  helfen.  In  ihrer  englischen  Heimath 
und  in  Deutschland,  das  sie  seit  den  siebenziger  Jahren 
des  vergangnen  Jahrhunderts  kennt,  haben  sie  die  Musik- 
feste, die  Chorvereine  ins  Leben  gerufen,  die  Concerte  be- 
festigt und  gefördert,  zur  Umgestaltung  des  Musik wesens 
einschneidend  beigetragen.  Nach  den  Freiheitskriegen  be- 
gann ihr  Siegeszug;  seitdem  sind  sie  Musik  unsrer  grossen 
Zeiten  gewesen.  Keine  Neuschöpfung  auf  dem  Gebiet 
des  Oratoriums  hat  sie  zu  verdrängen  vermocht,  keine  be- 
steht neben  ihnen  voll.  Von  Jahrzehnt  zu  Jahrzehnt 
bürgern  sich  weitre  ein.  Und  doch  soll  die  eigentliche 
Zeit  des  Händerschen  Oratoriums  erst  noch  kommen.  Es 
ist  das  Verdienst  Friedrich  Chrysanders,  dem  allein  wir 
auch  das  Riesenunternehmen  der  kritisch  vorzüglichen 
Deutschen  Gesammtausgabe  der  Werke  HändeFs  danken, 
dass  er  nachdrücklich  und  ganz  überzeugend  darauf  hin- 
gewiesen hat,  dass  für  den  richtigen  Vortrag  Händerscher 
Oratorien  die  Tradition  verloren  gegangen  ist,  und  dass 
wir  sie  nur  entstellt  kennen.  In  den  EinriehtuDgen ,  die 
Chrysander  von  Deborah,  von  Heracles,  von  Esther  und 
Messias  bis  jetzt  vorgelegt  hat,"  zeigt  er  uns  zum  ersten 
Male  den  richtigen,  den  wahren  Händel.  Die  Hauptpunkte 
der  neuen  Methode  sind:  erstens  rücksichtslose  Kürzung 
der  Oratorien  nach  dramatischen  Gesichtspunkten.  Durch- 
schnittliche Dauer  eines Händel'schen  Oratoriums:  2 Stunden. 
Begründung  des  Verfahrens.  HändeFs  eigne  Praxis  und 
die  Thatsache,  dass  viele  Stücke,  Sologesänge  namentlich, 
zur  beliebigen  Verwendung  geschrieben  sind,  das  eine  für 
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diesen  Sänger,  das  andre  (bei  einer  zweiten  Aufführung) 
für  einen  andren.  Zweitens:  Gründliche  Verbesserung  der 
deutschen  Uebersetzung.  Hier  giebts  keinen  gebildeten 
Dirigenten,  der  die  Nothwendigkeit  nicht  selbst  schon  er- 
fahren hätte.  Namentlich  die  wohlgemeinte  Uebersetzung 
von  Geryinus  verstösst  auf  Schritt  und  Tritt  gegen  den 
Sinn  der  Situation  oder  der  Musik.  Drittens:  Wieder- 
herstellung des  HändeFschen  Originalorchesters,  Besei- 
tigung aller  modernen  Zuthaten  in  der  Instrumentirung. 
Dieser  Punkt  sollte  unsrer  Zeit,  die  auf  Klangfarbe 
soviel  Werth  legt,  ohne  Weitres  einleuchten.  Doch  wird 
hier  von  gewissen,  interessirten  Seiten  ein  künstliches 
Dunkel  erzeugt  und  dafür  gewirkt,  dass  der  übermalte 
Händel  dem  echten  vorgezogen  werde.  Bei  diesem 
HändePschen  Originalorchester  kommt  es  erstens  darauf 
an,  dass  die  alten  begleitenden  Tasten-  und  Harmonie- 
instrumente, voran  Cembalo  und  Orgel,  wieder  in  ihr  Recht 
eingesetzt  werden.  Für  das  Cembalo  müssen  wir  uns  heute 
noch  mit  Ciavier  begnügen;  aber  mit  der  Zeit  wird  wohl 
auch  das  Cembalo  selbst  wieder  zum  Vorschein  kommen, 
mit  ihm  zugleich  der  ganze  mannigfache  Familienanhang 
von  Lauten,  Harfen,  Theorben  und  andren  Instrumenten, 
die  früher  das  Cembalo  verstärkten  und  ablösten.  Dann 
ist  es  aber  auch  ganz  wichtig,  dass  die  Blasinstrumente 
nicht  solistisch,  sondern  chorweise  wie  es  zu  Handelns  Zeit 
üblich  war  besetzt  werden.  Zu  12  ersten  Violinen  gehören 
beispielsweise  10  Oboen,  8  Trompeten,  8  Hörner,  6  Fa- 
gotts u.  s.  f.  Dann  höre  man,  ob  das  nicht  eigen,  und  ob 
das  nicht  schön  klingt!  Viertens:  Melodische  Ergänzung 
der  Singstimmen  und  auch  der  Instrumentalpartien.  Bei 
diesen  Ergänzungen  kommen  in  erster  Linie  die  Gesang- 
stimmen in  den  Solosätzen  in  Frage.  Die  ältre  Zeit 
rechnete  darauf,  dass  jeder  ordentliche  Sänger  auch  pro- 
ductiv  war.  Er  musste  nach  allgemeiner  und  augenblick- 
licher Disposition  die  geschriebne  Vorlage  des  Componisten 
frei  behandeln,  er  musste  nach  dem  Charakter  des  Stücks 
die  grösseren  Intervalle  durch  Figuren  verbinden,  er 
musste  an  einem  Schluss  mit  einer  eignen  Cadenz  einen 
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Trumpf  ausspielen  könoen,  er  musste  namentlich  beim  da 
capo  der  Arie  sinnreich,  variiren  können.  Gluck  hat  diese 
Kunst  abgeschafft;  sie  ist  der  heutigen  Sängerwelt  voll- 
ständig verloren  gegangen.  Aber  wir  schänden  doch 
eigentlich  die  Componisten,  die  auf  sie  rechnen,  wenn 
wir  ihre  Werke  notengetreu  und  kahl  vorsingen,  die  oft 
dürftige  Skizze  für  das  volle  Bild  bieten.  Zu  diesen  Com- 
ponisten  gehört  aber  Händel.  Für  das  Restaurirungswerk 
hat  er  glücklicher  Weise  selbst  die  Hand  geboten  durch 
wohl  erhaltne  Niederschriften,  in  denen  er  schwächren 
Sängern  Arien  so  aufiseichnete,  wie  sie  wirklich  gesungen 
werden  sollten. 

Für  die  Berechtigung  des  Chrysander*schen  Verfahrens 
hat  inzwischen  der  Erfolg  gesprochen.  Namentlich  dass 
Debora,  der  selbst  sehr  gute  Musiker  nichts  zutrauten,  eine 
so  grosse  Wirkung  Übte,  hat  die  Sache  entschieden.  Wir 
werden  in  Zukunft  noch  viel  mehr  Händel  aufführen  als 
das  bisher  schon  der  Fall  gewesen  ist,  und  es  wird  in  nicht 
mehr  femer  Zeit  keine  unbekannten  HändeFschen  Oratorien 
mehr  geben.  Wir  haben  uns  lange  mit  5  oder  6  Favorit- 
werken begnügt,  während  die  Summe  der  Händerschen 
Oratorien  26  beträgt.  Alle  sind  in  drei  Akte  getheilt. 
Diese  Eintheilung  sagt  deutlich,  dass  auch  Händel  seine 
Oratorien  dramatisch  meinte,  dass  er  mit  ihnen  der  ita- 
lienischen Oper  den  Garaus  machen  wollte.  Das  italienische 
Oratorium  hatte  nur  2  Akte,  die  Oper  aber  drei. 

Zum  ersten  Male  begegnen  wir  Händel  als  Oratorien- 
componisten  mit  der  ^Resurrezione*  vom  Jahre  1708,  wel- 
cher imter  dem  Abschnitte  , Passionen*   im  vorhergehen- 
den Bande  dieses  «Führers*   bereits  gedacht  worden  ist. 
Gleichzeitig  mit  diesem  Werk  entstand  in  Rom  ein  zweites 
Oratorium  HändeFs,  sein :  „Trionfodeltempo*.    Dieses  fl.  F.  Hindel 
Werk,    dessen  Dichtung  vom  Cardinal  Panfili   herrührt,  »ii  trioafo  dei 
steht   noch    vollständig    auf   dem    Boden    des    Cavalieri-       tempo". 
sehen  Allegorienoratoriums.    Die  Schemen  der  berühmten 
Rappresentazione    di  anima  e  dl  corpo  haben  nur  neue 
Namen  erhalten:  Die  Zeit  (il  tempo),  die  Weisheit  (il  dis- 
inganno)  Überzeugen  durch  lange  Betrachtungen  und  Er- 
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mahnungen  die  Schönheit  (la  bellezza)  davon,  dass  das 
sinnliche  Vergnügen  (il  piacere)  zu  keinem  guten  Ende 
fuhrt  und  dass  es  gerathen  ist,  bei  Zeiten  an  die  himm- 
lischen  Dinge  zu  denken.  Das  ist  das  alte  Thema  der 
römischen  Halboratorien,  und  das  ist  auch  dieselbe  rein 
rhetorische  Durchführung.  An  das  Drama  und  seine  Re- 
quisiten erinnert  nichts  als  ein  Spiegel,  in  welchen  die 
bellezza  wiederholt  hineinblickt. 

Der  Musik  boten  derlei  phantasiearme  Gedichte  doch 
Eins :  klare  Charaktere.  Diesen  Vortheil  hat  auch  Händel 
in  diesem  Trionfo  ausgenützt.  Das  harmlos  leichtfertige 
Wesen  der  Weltlust  (il  piacere)  hat  er  in  prächtigen 
Nummern  wiedergegeben.  Die  Arie  „Chiudi*^  mit  dem 
trillernden  Motiv  der  Instrumente  ist  ein  wahres  Sirenen- 
stück.  Die  Innigkeit  und  das  Pathos,  welches  in  der 
Seele  des  23jährigen  Componisten  lebte,  haben  den 
mächtigsten  Ausdruck  gefunden  in  dem  gewaltig  erregten 
Recitativo  accompagnato  des  Tempo  ,Urne  voi*  und  in 
der  von  wunderbarer  Grösse  und  Ruhe  erfüllten  Arie  des 
Disinganno:  ,Crede  l'uom  ch'egli  reposi".  Die  Melodie  der 
letzteren : 


F(VioUMa) 

P'>^»»»»°-     '  _rL  -  T  -I   ^™®^^*  i°  ^^^  Oper 

'  ^-^m^:^,  Agrippi] 


>ma  ver- 
cr«.iB  r«oni  chegii  re  .  pT.  «i  wcudct,  hat  Hän- 
del durchs  Leben  begleitet.  Sie  taucht  in  mehreren  der 
späteren  Werke  verhüllt  oder  naturgetreu  wieder  auf. 
Rhythmisch  variirt  z.  B.  in  dem  ersten  Recitativ  des 
„  Messias **.  Das  Recitativ  dagegen  ist  ein  charakte« 
ristischer  Zug  aus  dem  künstlerischen  Porträt  des  jungen 
Händel;  dem  gereiften  Meister  mochte  diese  starke,  ans 
Fassungslose  streifende  Art  des  Ausdrucks  übertrieben 
vorkommen. 

Chöre  befinden  sich  in  dem  Oratorium  nur  zwei;  sie 
sind  kurz.  Schloss  sich  Händel  in  diesem  Punkte  dem 
allgemeinen  Brauche  an,  so  zeigt  er  sich  in  einem  an- 
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deren  bereits  völlig  eigen.  Das  ist  die  Behandlung  der 
Instrumentalpartie,  die  an  Reichthum,  Selbständigkeit  und 
Farbenreiz  Alles  übertrifft,  was  damals  von  Italienern 
auf  diesem  Gebiete  geboten  wurde.  Selbst  A.  Scarlatti, 
dessen  Verdienste  ja  in  erster  Linie  mit  in  der  Ausbil- 
dung eines  gehaltvollen  Accompagnements  liegen,  reicht 
an  diese  HändeFsche  Fülle  nicht  heran.  £r  würde  sie 
sanunt  seinen  Landsleuten  missbilligt  haben,  denn  Hän- 
dePs  Orchester  wirkt  nicht  blos  decorativ  und  unter- 
stützend; es  ist  in  vielen  Fällen  ein  Hauptträger  des  Aus- 
drucks. Der  Händeln  eigenthümliche  Zug,  die  Instrumente 
in  ihrem  Glänze  virtuos  und  concertirend  zu  zeigen, 
kommt  schon  in  diesem  Werke  klar  zum  Vorschein.  Die 
Mehrzahl  der  Vorspiele  und  Zwischenspiele  ist  lang  und 
brillant  und  technisch  schwer.  Auf  den  letzteren  Um- 
stand bezieht  sich  eine  oft  erzählte  Anecdote^),  die  bei 
der  Probe  des  Oratoriums  mit  Corelli  passirte. 

Im  Jahre  1737  hat  Händel  den  Trionfo  del  tempo  um 
eine  Reihe  von  Arien  erweitert,  doch  mit  Belassung  des 
italienischen  Textes  wieder  ans  Licht  gezogen.  Einer 
bedeutenderen  Umarbeitung  unterzog  er  das  Oratorium 
im  Jahre  1757.  Bei  dieser  erhielt  es  englischen  Text, 
wurde  in  drei  Akte  eingetheilt  und  reicher  mit  Chören 
und  Chorscenen  —  11  insgesammt  —  ausgestattet,  so  dass 
es  sich  dem  mittlerweile  von  Händel  geschaffenen  neueren 
Oratorientjpus  anpasste.  Diese  Umgestaltung  des  ge- 
liebten Jugendwerks  war  die  letzte  grössere  Arbeit  des 
Meisters,  die  einzige,  welche  er  während  seiner  Erblindung 
durchführte. 

Merkwürdiger  Weise  hat  sich  Händel  dem  allegori- 
schen   Halboratorium    der    altitalienischen    Schule    noch 
einmal  in  der  Zeit  seiner  reifsten  Meisterschaft  mit  einem 
kleinen  Werke  zugewendet.    Es  ist  das  «die  Wahl  des  6.  F.  Hiadel 
Heracles",  die  er  auf  einen  aus  Spencer's  .Poljmetis*  n^^  Wahl  de« 
entnonmienen  Text  i.  J.  1750  componirte  und  von  da  ab    Heraoiei«. 
als  dritten   Theil   des  Alexanderfestes  verwendete.     Die 


^}  Zuerst  von  Mainwaring,  Memoirs. 
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HandluDg,  bekannt  aus  der  Fabel  vom  Hercules  am 
Scheidewege,  ist  in  einen  Akt  zusammengedrängt  und 
wird  ausser  von  Heracles  von  den  beiden  Figuren  der 
„Lust"  und  der  „Tugend*  getragen,  welche  mit  den  Chören 
ihrer  Begleitung  sehr  hübsche  Ensembles  bilden. 

Die  Zahl  der  Oratorien  Händers  wird  verschieden 
angegeben,  je  nachdem  ein  strengerer  oder  freierer  Be- 
griff des  Wortes  Oratorium  auf  diese  Werke  zur  Anwen- 
dung kommt.  Die  höchste  Ziffer  erreicht  das  im  Händel- 
saale des  Krystallpalastes  zu  London  angeschriebene 
Verzeichniss,  die  geringste  bilden  die  Summe  der  Werke, 
welche  Händel  selbst  als  Oratorien  benannt  hat.  Wenn 
wir  uns  daran  halten,  welche  Werke  unter  Händel  selbst  in 
Oratorienconcerten  —  after  the  manner  of  oratorio  —  auf- 
geführt wurden,  so  haben  wir,  wie  bereits  angegeben,  —  die 
späteren  Bearbeitungen  des  Trionfo  und  des  Gelegenheits- 
oratorium mit  eingerechnet  —  26  HändePsche  Oratorien. 

Davon  gehört  die  überwiegende  Mehrzahl  zu  der  Classe 
der  dramatischen  Oratorien  mit  biblischen  Stoffen.  Es  sind 
Esther,  Deborah,  Athalia,  Saul,  Samson,  Joseph,  Belsazar, 
Judas  Maccabäus,  Josua,  Alexander  Balus,  Salomo,  Su- 
sanna, Jephta.  Ihnen  darf  man  noch  die  Theodora  an- 
reihen, deren  Geschichte  eine  Märtvrerlegende  bildet.  Nur 
der  Chor  und  die  Dreitheilung  der  Handlung  unterscheidet 
diese  Werke  in  der  Form  vom  Stil  der  italienischen  Schule. 

Esther  macht  von  dieser  Dreitheilung  eine  Aus- 
nahme. Es  läuft,  in  der  ersten  Bearbeitung  wenigstens, 
ohne  grösseren  Einschnitt  in  sechs  Scenen  fort  und  fuhrt 
den  Titel:  Haman  and  Mordecai  „A  masque*.  Diese  Be- 
zeichnung als  masque  lässt  darauf  schliessen,  dass  Hän- 
del mit  diesem  Werke  mehr  einen  Baustein  zu  einem  an 
vorhandene  Elemente  anlehnenden  nationalen  englischen 
Musikdrama  liefern,  als  sich  aufs  Gebiet  des  eigentlichen 
Oratoriums  begeben  wollte.  Als  er  die  Esther  schrieb  — 
gegen  das  Jahr  1720  — ,  war  er  Capellmeister  beim  Her- 
zog von  Chandos  und  verkehrte  in  einem  Kreise  von 
bedeutenden  Männern,  denen  die  Hebung  der  englischen 
Kunst  und  ihre  Befreiung  vom  Auslande  warm  am  Herzen 
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lag.  Aus  diesem  Kreise  heraus  wurde  ihm  der  Text  der 
Esther  —  möglicherweise  nach  einer  französischen  Quelle 
—  in  die  Hand  gegeben. 

Das  Werk  wiä  von  einer  Ouvertüre  eingeleitet,  in  6.  F.  Hudel 
welcher  man  Bezüge  auf  den  Gang  des  Stückes  gefunden      „Eithei". 
hat.    Ihr  erster  Satz  giebt  auf  Grund  des  Hauptmotivs: 

Andaate.  eine  Stimmung  ruhigen 

J^  g>.rjr7>rf  ir/f'/ryfVft  aiUekes  wieder.  Der 
ff     P  UM     \\i\\i  ■!  ■  II  Uli  r   gleite  klagt,  der  dritte, 

der  Schlusssatz,  athmet  kräftige  Freude,  die  in  der  Form 
einer  freien  Fuge  sich  äussert.  Das  Thema  der  Letzteren 
ist  folgendes: 

Die  Ouvertüre  gilt  als  eine  der  eindringlichsten  Orchester- 
compositionen Händel's  und  wurde  früher  in  England  sehr 
häufig  gespielt. 

Die  erste  Scene  zeigt  uns  Haman ,  wie  er  befiehlt, 
ganz  Juda  zu  vertilgen.  Sie  besteht  aus  einer  Arie  und 
einem  Chor,  und  jeder  dieser  beiden  Abschnitte  ist  durch 
kurzes  Becitativ  eingeleitet.  Die  Arie  (, Schlagt  Haupt  und 
Glied*)  singt  Haman.  Ihr  Text  trieft  von  Grausamkeit  und 
zeichnet  einen  Wütherich,  der  im  Gedanken  an  das  zu 
vergiessende  Blut  schwelgt.  Die  Musik  Handelns  beschränkt 
sich  darauf,  einen  sehr  harten  Charakter  hinzustellen: 
Die  Melodik  ist  starr,  blüthenlos  und  unfreundlich,  die 
Rhythmik  wirkt  durch  die  Pausen  brutal;  in  dem  beglei- 
tenden Orchester  hören  wir  das  spitze  Motiv,  welches 
Händel  anzuwenden  liebt,     ^  ,    ^  Der  Chor,  unter 

wenn  vom  Geissein  und  JLv'  ^^^W^  welchem  wir  uns 
Schlagen    die    Rede    ist :  ■"■"f      Diener  und  Par- 

teigänger des  mächtigen  Ministers  vorzustellen  haben, 
nimmt  die  wichtigsten  Schlagwörter  der  Arie  auf  («Nicht 
Weib  und  Kind  verschont**,  »Wer  soll  den  Gott  der  Juden 
schauen*)  und  führt  sie  in  dem  frohen  Ton  eines  Pöbels 
durch,  der  in  Verfolgungen  und  peinlichen  Maassrege- 
lungen verfehmter  Mitmenschen   ein  interessantes  Schau- 

KretJEschmar,  Führer,  II.  2.  4 
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spiel  erblickt.  Geistreich  und  wirksam  lässt  Händel  in 
diesem  Chor  nach  einigen  Takten  mitten  unter  den  anderen 
Motiven  das  Hauptthema  von  Hamanns  Arie  wiederkehren : 


-jUM^if  ^p  P  P  ^pir   r  t 


Schlaft  Haupt   uidOlied  im  ganztn  L«Bd,schUgt  Haupt 

Die  zweite  Scene  führt  uns  zu  den  Israeliten.  Es 
wird  ein  Freudenfest  gefeiert,  weil  Esther,  die  Stammes- 
genossin, Königin,  und  damit  Ahasvers  Reich  dem  ge- 
drückten Volk  zu  einem  neuen  Vaterland  geworden  ist. 
Mitten  in  die  Dankesgesänge  fallt  die  Nachricht  von  Ha- 
manns grausamem  Befehl.  Mit  Janmier  und  Klagen  endet 
die  Scene.  Ihre  jubilirende  Hälfte  hat  Händel  in  3  Arien 
und  in  einen  Chor  gefasst,  welch'  letzterer  zweimal,  nach 
der  ersten  und  dritten  Arie,  gesungen  wird.  Von  den 
Arien  interessiren  uns  die  ersten  beiden  wegen  der  In- 
strumentalbegleitung, welche  uns  Händel  als  einen  eigen- 
thümlichen  Meister  des  Colorits  zeigt.  Die  Freude  an 
besonderen  Farben  ist  einer  der  stärksten  Züge  in  Hän- 
del's  musikalischer  Natur,  und  einer  derjenigen,  welchen 
die  Gegenwart  an  diesem  Meister  am  wenigsten  kennt.  Es 
sind  in  der  Regel  sehr  einfache  Mittel,  mit  denen  er  wirkt: 
Hier  in  der  Arie  des  zweiten  Israeliten  (Tenor)  „Stimmt 
die  Harf  zum  frohen  Sang"  ein  pizzicato  der  Streich- 
instrumente, welches  den  getragenen  Gesang  der  Oboe  mit 
scharfen  Lichtern  hebt;  in  der  darauf  folgenden  des  ersten 
Israeliten  (Sopran)  „Lobt  den  Herrn  mit  lautem  Mund' 
der  Klang  der  Harfe,  welche  mit  der  gedämpften  Vio- 
line, später  mit  der  Sing-  ^  Der  klagende  Theil 
stimme  um  ganz  elemen-  ^1^^^^^.  der  Scene  beginnt 
tare  Motive  spielt,  z.  B. :  mit  einem  beglei- 
teten Kecitativ  eines  dritten  Israeliten,  welchem  der 
Chor:  Jhr  Söhne  Jnda's  klagt"  folgt.  Wie  der  Freuden- 
chor des  ersten  Theils  ist  auch  er  nur  kurz,  aber  un- 
gemein stark  im  Ausdruck.  Er  Ai»gio. 
reicht  von  der  still  und  er-  ^^^^8^%"^'gfj^^fe ff^— 
ge})en  hiniSiessenden  Wehmuth:  BirSoh.»«  i«  .  rad,  kUffU 
bis  zu  dem  gewaltigen  Massenschrei  des  Schmerzes.     Wie 


in  den  Keimen  zeigt  er  schon  den  Sto£P  und  die  Anlage 
der  grössten  Trauerscenen ,  welche  wir  von  Händel  be- 
sitzen; an  die  Eingangschöre  der  Trauerhymne  und  des 
Israel  erinnert  er  ganz  direkt.  Die  Scene  schliesst  mit 
einem  Gesang  des  dritten  Israeliten  (Alt)  ,0  Jordan, 
Jordan ,  heil'ge  Fluth** ,  in  welchem  der  Sehnsucht  nach 
der  Heimath  schmerzvoll  Ausdruck  gegeben  wird.  Die 
Composition  ist  eine  der  bekanntesten  Sologesänge  Hän- 
deFs,  durch  Separatausgaben  und  durch  Sammelwerke 
verbreitet;  zugleich  einer  der  eigenartigsten  und  schön- 
sten. Der  Form  nach  gehört  sie  zur  dreitheiligen  oder  da 
capo-Arie;  sie  bewegt  sich  aber  innerhalb  derselben  mit 
einer  ganz  ungewöhnlichen  Freiheit.  Der  Gesang  gleicht 
mehr  einer  Declamation;  obwohl  durch  und  durch  in 
Melodie  und  Gefühl  getaucht,  ist  er  nicht  an  Themen 
gebunden ;  die  durchgehenden  Stützen  und  Träger  des  Satz- 
baues liegen  in  den  rührend  wiederkehrenden  Motiven 
der  Instrumente. 

In  der  dritten  Scene  tritt  Esther  auf.  Sie  weiss  nichts 
von  dem  Befehl  Hamanns.  Erst  Mordechai,  der  Pflege- 
vater, macht  sie  damit  bekannt  und  dringt  in  sie,  das 
harte  Gebot  beim  König  rückgängig  zu  machen.  Aber 
wer  beim  König  ungerufen  erscheint,  setzt  sich  der  Todes- 
strafe aus.  Esther  nimmt  nach  kurzem  Schwanken  diese 
Gefahr  auf  sich.  Ein  Gebet  des  Chors  begleitet  ihren 
Gang.  Die  Schwere  Und  Bedeutung  dieser  Scene  ist  in 
ihrer  Anlage  nicht  zum  Ausdruck  gekommen.  Es  fehlt 
hier  ein  Abschnitt,  der  uns  die  doppelte  Erschütterung 
zeigt,  in  welche  Esther  nothwendigerweise  durch  die 
Nachricht  von  Haman's  Anschlägen  und  von  der  Aufgabe, 
welche  ihr  Mordechai  zumuthet,  versetzt  sein  muss.  Die 
ganze  Wucht  dieser  Situation  ist  mit  acht  Takten  Sccco- 
Kecitativ  abgcthan.  Die  Musik  geht  sogleich  zum  zweiten 
Theile  der  Aufgabe:  Mordechai  spricht  der  Tochter  Muth 
in  einer  dreitheiligen  Arie:  ,Nah'  ihm  furchtlos*  zu,  deren 
Ton  fasst  zu  ruhig  und  mild  erscheint.  Dasselbe  Ueber- 
maass  der  Fassung  ist  auch  der  Arie  eigen:  , Helft  mir, 
Thränen,  ihn  bewegen**,  mit  welcher  Esther  sich  zu  dem 
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Opfer  entschlieast,  Zar  Charakteristik  einer  weichen,  edel 
ergebenen  Franenseele  passt  die  Compoaition  allerdingB. 
Von  diesem  Gesichtspunkt  ans  hat  sie  Händel  gewfihlt 
und  aus  seiner  ,  Deutschen  Passion  **  vom  Jahre  1716  ein- 
fach  herübergenommen.  Aus  dieser  Arbeit  stammt  auch 
die  vorhergehende  Arie  des  Mordechai.  Der  schliessende 
Chor  ^Rett'  uns,  o  Herr''  ist  nur  kurz,  in  seiner  Kürze 
aber  meisterhaft  und  ein  würdiges  Seitenstück  zu  dem 
Klagechor  «Ihr  Söhne  Juda's*  in  der  zweiten  Scene. 

Die  vierte  Scene  spielt  im  Gemach  des  Königs.  Esther 
erscheint  und  wird  gnädig  angenommen.  Auch  hier  ist 
die  Musik  zum  grössten  Theil  der  , Deutschen  Passion* 
entnommen.  Das  Duett:  ,Wer  ruft  zum  Leben  mich  zu« 
rück*  (Esther  und  Ahasver),  sowie  die  Arie  des  Königs: 
„0  theures  Weib**,  beide  Stücke  passen  vortrefflich  in  die 
Situation.  Die  Wirkung  der  letztgenannten  Arie  mit  dem 
von  den  Violinen  durchgeführten  Motiv  der  Zärtlichkeit 

ist  hier  nach  dem  verhaltenen  Ton, 
wM  ff^f^ff^^  mit  welchem  die  zu  Tode  geängstete 

Esther  in  dem  Duette  sang,  noch  stär- 
ker, als  in  der  Passion.  Neu  ist  die  Arie  des  Königs:  «Wie 
blieb  ich  fem,  wo  Liebe  wohnt?'  mit  welcher  Ahasver  die 
Einladung  der  Esther  annimmt,  mit  Haman  bei  ihrem  Feste 
zu  erscheinen.  Sehr  innig  wirkt  in  ihr  das  episodische  Motiv 


^^^SÄ- 


wt«  komm  teb     ger».      wie  komm  ich    K«rn 

Man  muss  sich  nach  dieser  Arie  einen  Abschnitt 
denken  und  eine  neue  Scene  beginnen:  die  fünfte.  In 
ihr  giebt  das  Volk  der  Israeliten  seiner  Freude  über  die 
glückliche  Wendung  der  Dinge  zunächst  mit  dem  Chore: 
«Unschuld,  Tugend,  Sittsamkeit*  einen  gehaltenen,  mehr 
betenden  als  jubelnden  Ausdruck.  Auch  dieses  Stück 
ist  aus  der  Passion  herübergenommen.  Die  Gedanken 
des  Volks  nehmen  nun  ihre  Richtung  in  die  Zukunft: 
Der  Herr,  der  soweit  geholfen,  hoffen  sie,  wird  sich  wie- 
der mit  der  ganzen  Macht  auf  die  Seite  seiner  Auser- 
wählten   stellen.     Einer  der  Israeliten   (Alt)    wendet   sich 
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in  einem  begleiteten  Becitatiye  (,  Jehova,  Gott  von  grosser 
Macht*),  welches  die  pochenden  Rhythmen,  der  Ton  der 
Homer  und  die  rauschenden  Gänge  der  Violine  mit  einem 
etwas  theatralischen,  aber  die  Phantasie  mächtig  erregen- 
den Pathos  erfüllen,  an  Jehoyah :  die  Feinde  eu  yertilgen. 
Die  Instrumente  gehen  in  festlichen  Ton  über,  der  Chor 
fällt  ein:  (,£r  kommt  als  Juda*s  Freund")  und  entwirft 
mit  yisionärer  Kraft  und  Begeisterung  ein  mächtiges  Bild 
vom  Nahen  des  Herrn.  Auch  diese  Composition  die  aus 
einem  Orchesterconcert  hervorgegangen  ist,  hat  die  Form 
der  dreitheiligen  Arie.  Im  Mitteltheile  („Land,  zittre*) 
steht  der  Chor  nur  dedamirend  da,  wie  in  Staunen  fest- 
gebannt über  die  grandiosen  Figuren,  mit  welchen  die 
Instrumente  die  wunderbare  Erscheinung  des  strafenden 
Gottes  malen.  Der  Haupttheil  hat  eine  freundliche  Epi- 
sode an  der  Stelle,  wo  der  Herr  als  ,Juda*s  Freund*^ 
begrüsst  wird.  In  den  Orchestermotiven  und  in  der  Füh- 
rung des  Chors  hat  dieser  Haupttheil  entschieden  Ver- 
wandtschaft mit  dem  berühmten  Hagelchor  aus  ^Israel 
in  Egypten*. 

Die  schliessende  sechste  Scene  schildert  das  Fest  bei 
der  Esther.  Auf  diese  Gelegenheit  hat  die  kluge  Frau 
ihren  Hauptschlag  verschoben.  Erst  jetzt  tritt  sie  für 
ihre  Stammesgenossen  beim  König  ein.  Dieser  widerruffc 
den  Befehl  Hamanns  und  lässt  letzteren  hängen.  Haman 
ist  es,  der  neben  dem  Chor  in  erster  Linie  den  musi- 
kalischen Gehalt  dieser  Scene  trägt.  Seine  beiden  Arien : 
„Wend\  Fürstin,  nicht  dein  Antlitz  weg*  und  „Wie  tief 
dein  Fall  von  der  Höh'*'  sind  bedeutende  Leistungen  im 
gefühlvollen  Ausdruck;  für  die  Figur,  welcher  sie  in  den 
Mund  gelegt  werden,  fast  zu  edel.  Namentlich  gilt  dies 
von  dem  ersten  dieser  beiden  Gesänge,  der  ebenfalls  aus 
der  Passion  entnommen  ist.  Auch  im  Dettinger  Tedeum, 
und  zwar  in  der  Bassarie  „Dignare*^  klingen  Stimmung 
und  einzelne  Motive  dieses  echt  Händerschen  Stückes 
wieder  an.  Die  Bitte  Haman's  um  „einen  Gnadenblick*^ 
thut  Esther  in  der  flotten  Arie:  „Heuchler  du,  nicht  mehr 
dich  hör'   ich*   für  modernes  Empfinden  etwas  zu  leicht 
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ab.  Die  Scene  wird  vom  Volke  mit  dem  Chore:  ,Der 
Herr  hat  unsren  Feind  besiegt**  geschlossen.  Dieser  Chor 
hat  die  respectable  Länge  von  328  Takten,  welche  sich 
anf  7  Hauptgruppen  Tertheilen. 

In  der  vierten  setzt  das  altliturgische,  breite  Thema: 

^■'J|JJI-J-'Ü^JJJ|J.J|J-  t  "Zän, 

Auf      «.wig      pnl  .     .      .   MMihB  fai    Bct.lig.üwiD        froh  ZUrufcil- 

den  Motiven  der  Übrigen  Stimmen,  so  wie  es  wohl 
Jedermann  aus  dem  Hallelujah  des  Messias  kennt.  Der 
Satz,  welcher  über  dieses  Thema  gebildet  ist,  wird 
zum  Mittelpunkt,  nach  welchem  die  noch  folgenden 
Gruppen  immer  wieder  einlenken.  Diese  weiteren  Sätze 
haben  Episodencharakter  und  den  formellen  Zweck,  dem 
massigen  Klang  einen  leichteren  Ton  gegenüberzustellen. 
Sämmtlich  sind  sie  für  Solostimmen  geschrieben.  Der  be- 
deutendste unter  ihnen  ist  das  zum  Theii  canonisch  ge- 
führte Duett  der  beiden  Bässe:  «Birg,  Libanon**.  Man 
kann  es  einen  Vorläufer  des  berühmten  Bassduetts  im 
, Israel*  nennen. 

Die  , Esther*  trägt  als  Kunstwerk  den  Charakter 
eines  ersten  Versuchs  an  vielen  Stellen.  Die  Dichtung 
spricht  den  poetischen  und  historischen  Inhalt  nicht  klar 
aus  und  ist  so  ungleich  und  unbestimmt  disponirt,  dass 
es  schwer  fallt,  an  die  vermuthete  Mitarbeiterschaft  eines 
Pope  zu  glauben.  Eher  wäre  sie  dem  Compositionsunge- 
schick  eines  Humphreys*,  des  späteren  Mitarbeiters  Hän- 
del's,  zuzutrauen.  Auch  die  Musik  HändeFs  ist  hier  zu 
schwer,  dort  zu  leicht  beladen.  Sie  verrückt  mehrmals 
den  Schwerpunkt  der  Situationen  und  giebt  das  Beste  fast 
durchweg  an  Nebenpersonen  ab:  so  die  beiden  schonen 
Arien:  ,0  Jordan,  Jordan!*  und  ,Wend',  Fürstin,  nicht*. 
Auch  enthält  sie  Partien,  des  Königs  Arie:  „Wie  blieb 
ich  fern*  z.  B. ,  die  dem  Modegeschmack  ihr  Wesen  ver- 
danken. Aber  in  sämmtlichen  kürzeren  Chören,  vor  Allem 
am  Eingang  der  Schlussscene,  in  dem  Chore:  „Er  kommt* 
hat  Händel  sich  über  die  Grundlagen  des  Gedichtes  hin- 
ausgeschwungen und  sich  als  Meister  gezeigt. 
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Als  kunstgeechichtliches  Docmnent  ist  die  ,  Esther ** 
wie  sie  bisher  vorlag,  von  grösster  Wichtigkeit,  denn  sie 
zeigt,  dass  Händel  schon  bei  seinem  Erstling  über  die 
entscheidenden  Grundsätze,  nach  denen  er  den  Chor 
auffasste  und  den  Italienern  gegenüberstellte,  klar  war. 
Chrysander  aber  hat  sie  von  dem  Zeitlichen  aufs  Wirk- 
samste gereinigt  und  namentlich  an  der  Dichtung  ein 
Wunder  vollzogen.  In  dieser  Gestalt  wird  , Esther'  bald 
zu  den  beliebtesten  Oratorien  gehören. 

Als  Händel  im  Jahre  1732,  gereizt  durch  die  fremden 
Hände,  die  sich  an  seinem  Eigenthum  vergriffen,  die 
Esther  auf  seiner  eigenen  Bühne  am  Haymarket  zu  Lon- 
don zur  Aufführung  brachte,  nannte  er  das  theilweise 
umgearbeitete  Werk  ein  , englisches  Oratorium*.  In  die- 
ser neuen  Gestalt  kam  sie  nacheinander  sechsmal  zu 
Gehör  und  wurde  mit  Veranlassung,  dass  Händel  sich 
seinem  Hauptgebiete,  dem  Oratorium,  nun  endlich  etwas 
ernstlicher  zuwendete. 

Schon  zu  Paimarum  im  Jahre  1733  trat  Händel  mit 
der  „Deborah*  hervor.  G .  f.  Handel 

Humphreys,  der  Verfasser  des  Gedichts,  der  schwächste  pDeborah«. 
unter  den  Oratoriendichtern,  mit  welchen  Händel  die 
Noth  zusammenführte,  ging  beim  Entwurf  der  Handlung 
sichtlich  fremden  Füssen  nach.  Vielleicht  lag  ihm  sogar 
Zeno's  ^Sisara*,  welcher  denselben  Stoff  behandelt,  vor; 
sicher  bildete  er  ohne  viel  Kritik  italienischen  Oratorien- 
mustern auch  die  Fehler  nach.  Die  Ausführlichkeit  seines 
Dialogs  und  das  Uebermaass  der  lyrischen  Beigaben  ge- 
fährden den  Erfolg  des  Werkes  in  einem  hohen  Grade, 
gegen  welchen  nur  ein  unbarmherziger  Rothstift  helfen 
kann.  Schlimmer  ist  noch  die  ungeschickte  Art,  in  wel- 
cher er  das  Ende  Sisara^s  in  die  Handlung  hineinzog  und 
zur  Darstellung  brachte.  Dieser  Vorgang  erscheint  hier 
nur  in  dem  Lichte  eines  abscheulichen  Meuchelmordes 
und  verdüstert  mit  seinem  abstossenden  Eindruck  die 
Gesammterinnerung  an  das  Werk.  Chrysander  hat  mit 
Recht  und  Glück  die  ganze  Figur  der  Jael  in  seiner  Ein- 
richtung der  Deborah  schliesslich  gestrichen. 
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In  der  Musik  der  ,iDeborah*  zeigen  sich  die  italieni- 
schen Spuren  in  der  Besetzung  der  beiden  männlichen 
Hauptpartien:  Sisara  und  Barak  singen  Alt.  Händel  hat 
im  Jahre  1741  die  erstere  Partie  für  Tenor  umgeschrieben; 
vielleicht  würde  es  sich  empfehlen,  bei  heutigen  Auffüh- 
rungen auch  den  Barak  einer  Männerstimme  zu  geben. 
In  den  Solopartien  des  Oratoriums  muss,  wie  schon  an- 
gedeutet, unbedingt  scharfe  Auslese  gehalten  werden, 
namentlich  auch  im  Recitativ.  Besonders  gilt  diese  For- 
derung für  die  Stelle,  an  welcher  Jael  den  Tod  des  Sisara 
erzählt.  Geschmacklosigkeiten,  wie  die  Worte  der  De- 
borah:  „Mir  ahnt,  o  Jael,  im  Gemiith,  wenn  je  die  Nach- 
welt bannen  will  Alles  was  edel  in  ein  Wort,  so  spricht 
sie  Deinen  Namen  aus''  sind  der  Verderb  dieser  leider  in 
den  Schluss  des  Oratoriums  zu  fest  eingeflochtenen  Scene. 
Ist  sie  aufs  Knappste  zusammengedrängt,  so  hängt  ihre 
Wirkung  noch  davon  ab,  dass  die  Sängerin  der  Jael  für 
den  Schlusstheil  den  Ausdruck  des  Entsetzens  und  Ausser- 
sichseins  zu  treffen  weiss. 

Unter  den  Arien  des  Oratoriums,  für  welches  Händel, 
dem  Brauche  der  früheren  Jahrhunderte  folgend,  mehrere 
Stücke  aus  seinen  älteren  Werken,  wie  aus  den  Krönungs- 
anthems  und  der  „Deutschen  Passion  "^  herübemahm, 
zeichnet  sich  der  aus  der  letztgenannten  Composition  stam- 
mende Gesang  der  Deborah  „Vor  Jehovah*  und  Abinoam's 
Es  dur- Arie  (mit  der  Flötenbegleitung)  besonders  aus.  Der 
Hauptwerth  des  Oratoriums  liegt  aber  in  seiner  Chorpartie ; 
weniger  in  den  kurzen  Sätzen,  als  in  den  grossen  Scenen 
des  Chors,  die  Händel  hier  zum  ersten  Male  anwendete. 
Chornummern,  wie  die  am  Eingang  des  Werkes,  wo  ein 
stürmisch  erregtes  Volk  im  Gebet  vor  seinem  Gotte  liegt 
(„Du  Gott  der  Macht"),  oder  wie  die  Scene,  wo  die  Baals- 
priester auftreten  und  schliesslich  mit  den  Israeliten  im 
Doppelchor  zusammengerathen ,  erscheinen  heute  noch 
so  neu  und  erstaunlich,  wie  am  ersten  Tage.  Wunder- 
voll natürlich  und  in  der  Stimmung  immer  höher  schrei- 
tend ist  der  Aufbau  der  ersten  Scenen.  Das  Duett:  ,0 
wohin  winkt**  und  der  Chor:  „Wirf  ab*  zeichnen  sich  da- 
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rin  wesentlich  ans.  Mit  einigem  Recht  darf  von  allen  Cho- 
ren der  «Deborah*  gesagt  werden,  dass  sie  die  Züge  des 
reifen  Händel  tragen.  Einzelne  Themen  und  Motive 
weisen  direkt  auf  «Israel*  und  «Messias*  hin.  Der  Ein- 
gangschor zum  zweiten  Akt  ist  auch  von  Händel  in  seiner 
Lebenswahrheit  und  Ursprünglichkeit  nicht  wieder  über- 
troffen worden,  der  Baalschor  bildet  unter  den  Beiträgen 
zur  musikalischen  Ethnographie  ein  reizendes  Unikum.  In 
ihrer  Chorpartie  hat  die  «Deborah*  eine  Eigenart,  welche 
es  schon  längst  wünschenswerth  machte,  das  Werk  unserem 
Concerte  wieder  zu  gewinnen.  Die  von  Chrysander  vor- 
genommene Einrichtung  des  Oratoriums,  ein  bahnbrechendes 
Muster  für  die  Behandlung  HändePscher  Yocalwerke  über- 
haupt, welche  mittlerweile  in  zahlreichen  Auffuhrungen 
erprobt  worden  ist,  hat  diesen  Wunsch  zur  Thatsache 
gemacht. 

Ein  besonderes  Interesse  verdient  noch  die  Instru- 
mentaleinleitung der  «Deborah* ,  eine  viersätzige  Suiten- 
arbeit, kriegerisch  im  ersten  Satze,  fromm  im  zweiten, 
idyllisch  im  dritten,  wild  erregt  im  vierten  gestimmt.  Der 
zweite  Satz  ist  dem  Chor  der  Israeliten  «Gott  der  Herr, 
der  Du  ertheilst*^  (II.  Akt),  der  vierte  dem  Chor  der  Baals- 
priester entnommen.  Wir  haben  also  in  dieser  Ouver- 
türe einen  neuen  Beweis,  dass  die  Programmouvertüre 
nicht  erst  eine  Erfindung  Gluck's  ist.  In  der  That  lässt 
sie  sich  auf  hundert  Jahre  vor  dessen  «Iphigenie*  zurück- 
verfolgen ,  bestimmt  bis  auf  Cesti's  «II  Pomo  d'oro*  vom 
Jahre  1666. 

Die  ersten  Aufführungen  der  «Deborah*  fielen  in  eine 
Zeit,  in  welcher  sich  die  amusischen  Geister,  die  englischen 
Stockpatrioten  und  die  leidenschaftlichen  Kostgänger  des 
italienischen  Opemvirtuosenthums  gegen  den  Fremdling 
Händel,  der  allen  diesen  Leuten  die  Kreise  störte,  zu- 
sammengethan  hatten.  Der  üble  Wille  dieser  gemischten 
Gesellschaft,  welche  die  Händerschen  Oratorien  bis  über 
die  Zeit  hinaus,  in  welcher  der  « Messias  **  erschien,  verfolgte, 
griff  zuweilen  zu  entschieden  komischen  Formen  und  Vor-  q.  f.  Hiadel 
wänden.    So  erging  es  der  «Athalia",  dem  nächsten  Ora-     «Athalia^ 
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torium,  welches  Händel  nach  der  Dehorah  schrieb  und 
welches  in  Oxford,  bei  einer  grossen  Uniyersitätsfeierlich* 
keity  am  10.  Juli  1734  zur  ersten  Auffuhrung  durch  das 
Londoner  Personal  des  Componisten  kam.  Gegen  dieses 
Werk  wurde  mit  der  Klage  Stimmung  gemacht,  dass  die 
Eintrittspreise  zu  hoch  seien.  Die  betrugen  —  nebenbei 
bemerkt  —  fünf  Schillinge;  in  London  war  das  doppelte 
bräuchlich. 

Auch  zu  flAthalia*^  hat  Humphreys  den  Text  verfasst, 
wie  Chrysander^)  nachweist,  mit  Benutzung  von  Kacine^s 
Tragödie. 

Humphreys'  „Athalia*^  gehört  unter  diejenigen  Dich- 
tungen, in  welchen  das  Hauptbild  unter  dem  Beiwerk 
und  der  Staffage  so  ziemlich  verschwindet.  Es  geschieht, 
wenig  in  dieser  Handlung,  und  das  wenige,  was  geschieht, 
vollzieht  sich  ohne  Entwickelung ;  dieser  Dichter  war  ohne 
Plan  und  Kraft.  Um  unser  Interesse  zu  fesseln,  mUssten 
in  den  Vordergrund  dieses  Geschichtsgemäldes  die  Nach- 
stellungen treten,  mit  welchen  Athalia  den  jungen  Joas 
verfolgt,  sobald  sie  eine  Ahnung  bekommen,  dass  dieser 
Jüngling,  der  rechtmässige  Erbe  des  israelitischen  König- 
stammes, ihr  Thron  und  Existenz  bedroht.  Die  Action  der 
Baalskönigin  bleibt  aber  schwach.  Wir  sehen  sie  sich 
ohne  Ende  über  den  Traum,  welcher  ihre  Vernichtung 
vorhergekündet  hat,  ängstigen,  und  dann  wird  plötzlich, 
als  sie  der  Sache  näher  tritt,  jener  Joas  zum  König  aus- 
gerufen. Damit  ist  die  Darstellung  zu  Ende.  Mit  solchen 
Texten  ist  das  Geschick  dieses  Oratoriums,  wie  so  vieler 
anderer  Händel'scher  Oratorien  und  Opern,  sehr  er- 
schwert; kaum  ein  Chrysander  vermag  da  zu  helfen.  Wir 
können  nur  bedauern,  dass  der  grosse  Meister  diesem 
Punkte  gegenüber  allzu  sorglos  gewesen.  Die  Musik  hat 
ihren  Schwerpunkt  im  ersten  Akt.  Ein  hervorstechender 
Zug  von  Frische  erfüllt  sie  und  giebt  ihr  einen  liebens- 
würdig einheitlichen  Charakter.  Bewundernswerth  natür- 
lich schliessen  die   Stücke  in   Stil  und  Stimmung  anein- 

^)  Chrysander,  G.  F.  HÄndel,  II,  314. 
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ander.  An  mehreren  Stellen  bat  Hftndel  imposante  Wir- 
kungen damit  erreicht,  dass  er  die  Chöre  die  Themen  der 
vorhergehenden  Arien  aufnehmen  und  in  neuen  grossen 
Sätzen  durchfuhren  lässt,  ein  Verfahren,  das  von  nun 
an  in  fast  allen  Oratorien  HändePs  wiederkehrt.  Die 
Motive,  welche  der  Dichter  bietet,  sind  plastisch  ins  Ton- 
leben übertragen  und  scharf  und  klar  zu  musikalischen 
Bildern  ausgestaltet.  Mannigfaltigkeit  des  Inhalts  und 
Wesens  zeichnet  diese  Musik  des  ersten  Aktes  aus.  Die 
Idyllen,  die  pathetischen  Partien,  die  leidenschaftlichen  — 
Alles  prägt  sich  ein.  Zuweilen  colorirt  Händel  den  Aus- 
druck etwas  heller  als  es  der  Sinn  des  Textes  und  die 
Situation  an  die  Hand  giebt,  aber  dem  Ganzen  kommt 
dieses  zu  Gute.  In  Abner*s  und  in  der  Josabath  Stücken, 
namentlich  in  der  Arie  „Treue  Pfleg*^,  wird  man  diese  Be- 
merkung besonders  machen  können.  Die  Figur  der 
Josabath  ist  eine  reizende  Leistung  musikalischer  Charak- 
teristik. Unter  den  lieblichen  holden  Geschöpfen  der 
HändeFschen  Kunst  steht  sie  gerade  so  eigen  und  so  sicher 
und  auf  den  ersten  Blick  erkennbar  da,  wie  sein  Polyphem 
und  sein  Harapha  unter  den  Gestalten  ungeschlachter  Kraft. 
Der  zweite  und  dritte  Akt  des  Oratoriums  werden  von 
demselben  Chore  eingerahmt.  In  der  Arbeit  verrathen 
sie  eine  etwas  eilige  Hand,  eine  Hand  die  sich  indessen 
darauf  verlassen  konnte,  ohne  Weiteres  die  Grundzüge 
der  Stimmung  richtig  zu  treffen.  Unter  den  Choren,  die 
in  diesen  Akten  ein  liebevolleres  Eingehen  zeigen,  ist 
der  Wechselchor  der  Jünglinge  und  Jungfrauen  „Die 
dunkle  Nacht* ,  der  schliesslich  zum  Doppelchor  wird, 
anzuführen,  unter  den  Arien  Nathan's  „Horch,  horch  "^  mit 
der  Donnerfigur,  auch  wohl  Joad's  „Jerusalem*,  das  dann 
so  schön  in  dem  Chore  weitergeführt  wird.  Dieser  Joad 
ist  noch  eine  Reminiscenz  an  das  italienische  Opem- 
wesen.  Obwohl  Oberpriester  der  Israeliten,  singt  er 
Alt.  Ursprünglich  hatte  Händel  diese  Partie  für  einen 
Bass  geschrieben;  von  dem  ersten  Entwurf  des  Ora- 
toriums hat  sich  noch  das  Fragment  eines  Duetts  zweier 
Bässe  (Abner  und  Joad)  gefunden.    Der  Abfall  des  Sängers, 
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der  ins  Auge  gefasst  war,  zwang  —  nach  Chrysander  — 
Händel  von  diesem  Plane  abzugehen. 
€1.  F.  Hindel  Der  «Saal * ,  welcher  unter  den  biblisch-dramatischen 
„Saui^  Oratorien  Händers  der  ,Athalia'  zunächst  folgt,  hat  in  dem 
Siegesfest  des  ersten,  in  der  Trauerfeier  des  dritten  Aktes 
zwei  Scenen,  deren  blendende  Schönheit  über  das  ganze 
Werk  strahlt  und  ihm  einen  Platz  unter  den  grössten  Er- 
findungen HändeFs  zuweist.  Leider  stehen  ihnen  eine 
Reihe  von  Mängeln  gegenüber,  die  in  erster  Linie  auf 
Rechnung  des  in  den  Anschauungen  der  italienischen 
Modeoper  befangenen  und  durch  HändeFs  Forderung  der 
drei  Akte  in  Verlegenheit  gesetzten  Dichters  —  Newburgh 
Hamilton  —  kommen.  Dem  Charakter  des  David  nimmt  Ha« 
milton  das  Interesse,  indem  er  ihn  als  Liebhaber  vorführt, 
die  Handlung  überlädt  er  mit  Lyrik  und  mit  Nebenpersonen. 
Eine  Aufführung  des  Oratoriums  verlangt  deshalb  eine 
bedeutende  redactionelle  Vorarbeit.  Händel  selbst  hat 
dazu  schon  das  Vorbild  gegeben,  indem  er  die  Figur  des 
Hohenpriesters  wieder  strich;  unbedenklich  darf  man  ihr 
die  Figur  der  Merab  folgen  lassen.  Sehr  rathsam  ist  es 
auch,  den  ersten  und  zweiten  Akt,  die  sich  beide  mit  einem 
und  demselben  dramatischen  Motiv :  der  Verblendung  SauPs, 
beschäftigen,  in  einen  einzigen  zusammenzuziehen,  und 
wohl  auch  die  Musik  verlangt  den  kleinen  Eingriff,  dass 
die  Partie  des  David  vom  Alt  für  eine  Tenorstinmie  um- 
geschrieben wird.  Mit  mehr  oder  weniger  dieser  Aen- 
derungen  zur  Aufführung  gebracht,  hat  „Saul*  in  den 
letzten  Jahrzehnten  wiederholt  Erfolge  erlebt,  von  denen 
die  Wiener  am  bekanntesten  geworden  sind. 

Den  Fehlern  des  Dichters,  welcher  wahrschein- 
lich den  „Davidde*^  des  Zeno  benutzte,  stehen  positive 
Vorzüge  gegenüber  in  Episoden,  die  er  hinzu  erfunden 
hat,  in  der  klaren  Wiedergabe  der  Hauptpunkte  der 
Handlung  und  in  den  schön  menschlich  gemüthvollen 
Zügen,  die  er  der  Freundschaft  Jonathan's  und  David's, 
die  er  in  der  Figur  der  Michal  dem  Oratorium  einge- 
woben hat. 

Der  erste  Akt   zeigt  uns,    wie  das  unbedachte  Wort 
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der  siegeBfrohen  Menge  «Saal  schlug  tausend,  David  aber 
zehntausend"  im  Gemüth  des  Königs  den  Hass  und  die 
Eifersucht  gegen  den  jungen  Helden  entfacht.  In  sinn- 
loser Wuth  schleudert  er  den  Wurfspiess.  Dieser  rein 
scenische  Effekt,  bei  dem  der  Dichter  wirkliche  Bühnen- 
auffUhrung  Toraussetzte ,  wiederholt  sich  im  zweiten  Akt. 
Jetzt  gilt  der  Wurf  des  Königs  eigenem  Sohne,  den  er 
als  Freund  und  Schützer  David's  verfolgt.  Im  dritten  Akt 
vollzieht  sich  die  Strafe.  Saul  sinkt  bis  zur  Befragung 
der  Hexe  von  Endor,  bei  welcher  er  aus  dem  Munde  von 
SamuePs  Geist  erfährt,  dass  er  morgen  in  der  Schlacht 
sterben  wird.  Nachdem  der  König  und  sein  Sohn  Jona- 
than gefallen,  tritt  David  wieder  auf  den  Plan,  schlägt 
die  Feinde  und  mit  Siegesgesängen  geht  das  Werk  zu 
Ende. 

Die  Ouvertüre  des  «Saul**  ist  eine  viersätzige  Suite  ohne 
geistigen  Zusammenhang  mit  dem  Oratorium.  Formell 
interessirt  sie  durch  das  Hervortreten  der  Orgel,  welche  auch 
im  Werke  selbst  mehrmals  selbständig  verwendet  wird.  Beim 
Aufgehen  des  Vorhangs  sehen  wir  die  Israeliten  bei  einer 
grossen  Siegesfeier,  für  welche  Händel  sein  gewöhnliches 
dreichöriges  Festorchester  aufgestellt  hat:  erster  Chor 
Messingbläser  (Posaunen,  Trompeten)  und  Pauken,  zweiter 
Chor  Holzbläser,  dritter  Chor  Streichinstrumente,  und 
zwar  die  Blasinstrumente  sämmtlich,  nicht  wie  bei  unserem 
modernen  Orchester  solistisch,  sondern  mehrfach,  chorisch 
besetzt,  wie  das  zum  Ueberfluss  aus  einer  Bemerkung  in 
der  Trompetenpartie  noch  besonders  nachgewiesen  werden 
kann.  Nichtbeachtung  dieser  Thatsache  macht  nament- 
lich die  Oboenstellen  der  Einleitung  zu  Carrikaturen. 
Unter  den  Motiven,  welche  zwischen  den  drei  grossen 
Gruppen  des  Orchesters  im  ersten  Chor  concertirend  hin- 
und  herwandern,  zeichnet  sich  das  kurze  Zwischenspiel: 
f'  r  \M        zuerst  von  der  2.  Trompete  eingeführt, 

fr"  r  f  f  T'^  ~  elegisch  aus.  Dieser  erste  Chor:  („How 
exellent".  Wie  wunderbar)  eine  freigeformte,  zwischen 
einfachster  Deklamation  und  gebunden  fugirender  Füh- 
rung wechselnde  Freudenhymne,  dient  der  ganzen  Scene 
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als  Einrahmung.  Drei  Nummern  weiter  kehrt  er  wie- 
der, diesmal  als  Vordersatz  eines  sehr  eigenthümlichen 
Hallelujah,    welches    neben   das    kirchliche   Grundthema 

f    -^  ,  0    ,-,.__,  I      ^^^^  Menge  heiterer,  fröh- 
.y  n  '     r  I  r    C    i  r  r  r    ^         licher     und     ungebundener 

Hai.ie .  hl  .j.h.  h.Li«.iu  .  ißh  freudevoller  Contrapunkte 
und  Zwischensätze  stellt.  Zwischen  der  ersten  und  zwei- 
ten Durchfuhrung  des  Hauptchors :  , Wie  wunderbar*  liegt 
ein  Abschnitt,  welcher  die  Ursache  dieser  Siegesfeier  er- 
zählt. Ein  Sopransolo  —  ernst,  dunkel,  etwas  geheimniss- 
voll gehalten  —  eröffiiet  den  Bericht  von  der  wunder- 
samen Begebenheit :  wie  gegen  den  grossen  Goliath  David 
der  Knabe  auftrat  („An  Infant  raised^,  Ein  Kind  stand 
auf).  Ein  Männerchor  oder  Terzett  von  Männerstinunen 
(„Along  the  monster** ,  Der  Gottesläugner)  schildert  den 

Kampf  selbst.  Eine  gewal-  __^, p^, 

tige   Unisonofigur   sämmt-    jfi  Hr  ti  p   f   I  1 T  ^  K    J  T  Üf  ^1*  * 


lieber  Streichinstrumente 
welche  nach  vielfachen  Wiederholungen  in  ein  unheimliches 
rhythmisches  Pochen  ausläuft,  giebt  dieser  Schilderung 
einen  sehr  spannenden  Charakter.  Der  dritte  Theil  dieses 
Abschnittes  feiert  in  vierstimmigem  Chor  („The  youth  inspi- 
red " ,  Der  Jüngling  kam)  den  Sieg  selbst,  erst  in  leichten  Tönen 
spielend,  dann  in  einer  schwungvollen  Doppelfuge,  deren 
hinreissende    Natur  -p  .         — ^  ^-^ — .   .     .■^.        ,       . 

mit   darauf  beruht,  P^"    Ij      PTT"   ^    \—^H'-\-^ 


dass  das  Hauptthema         ^'  "*""*  ^'   ^"""^  ^     ^'''     •"'  •  ^' 
ein  unverkennbares  Volkslied  ist. 

Mit  den  Worten  ,Er  kommt,  er  kommt*  verkündet 
Micbal,  Saul's  zweite  Tochter,  jetzt  die  Ankunft  des 
jungen  Siegers.     Die   an  edlen  Reigen   anklingende  Arie: 


i. >•!  jui.jriT     Held,  d-n     al  .  I'-b    Vi Ik  toll     Stcl»   and       Stau 


-  f  #  -   VI.    ^  ._  mit  welcher  sie  David  begrüsst,  ist  viel- 
^-^^^^—^^^--3=  leicht   das  schönste   Stück   unter  allen 
kc  aut,       Sologesängen  des  Oratoriums.     Der  be- 
sondere,  fremdartig  anziehende  Eindruck,    den  der  moti- 
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vische  und  metrische  Aufbau  dieses  Gesanges  hervorrufen, 
wird  dadurch  noch  verstärkt,  dass  ihn  Michal  zunächst 
ohne  Begleitung  vorträgt.  David  stellt  sich  bei  Saul  mit 
der  Arie :  ,0h  King,  your  favours*,  ,0  Herr,  dein  Lohn*  vor, 
welche  die  Wirkung  der  ersten  kindlichen  Töne  im  voraus- 
gehenden Seccorecitative  noch  etwas  auszubreiten  sucht. 
Von  jetzt  an  nimmt  die  Handlung  auf  eine  Weile  den 
Charakter  einer  Familienscene  im  Saurschen  Hause  an. 
David  wird  an  Merab  verlobt,  die  von  diesem  Bräutigam 
nichts  wissen  will;  die  anderen  Geschwister  nehmen  Stellung 
zu  diesem  Ereigniss,  welches  eine  grosse  Zahl  von  Arien 
verursacht  —  auf  Merab  fallen  allein  zwei  — ,  aus  denen 
man  Händel  höchstens  an  einzelnen  Zügen  herausfinden 
kann. 

Dichtung  und  Musik  treten  uns  in  dem  Augenblicke 
wieder  näher,  in  welchem  die  Töchter  Israel  mit  ihrem 
Siegesgesang  aufziehen.  Die  Componisten  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  stehen  alle  mit  ihrer  halben  Wurzel  in  der 
Volksmusik  ihrer  Zeit;  Bach  und  Händel  vornehmlich 
zogen  aus  diesem  Boden  einen  guten  Theil  ihrer  künstle- 
rischen Kraft  und  Frische.  Händel  insbesondre  liebt  es 
in  einer  Mischung  von  Pietät  und  Uebermuth  zuweilen 
mitten  in  die  höchste  Kunst  ein  ganz  unverfälschtes 
Stück  reiner  und  drolliger  Naturmusik  hineinzuleiten.  So 
bringt  er  den  italienischen  Dudelsack  in  den  Heracles, 
in  Acis  und  in  andere  Oratorien;  die  Pifferari  in  den 
Messias.  Der  kleine  und  liebenswürdige  Ausschnitt  musika- 
lischen Strassenlebens ,  mit  welchem  wir  hier  im  Saul 
überrascht  werden ,  ist  von  Niederländischer  Herkunft. 
Die  jCarillons" ,  welche  den  Gesang  der  Festjungfrauen 
(, welcome,  mightg  king*,  Heil  Dir,  König)  mit  der  spitzen 
Achtelmelodie  einleiten  und  begleiten ,  sind  eine  Nach- 
bildung der  Glockenspiele,  die,  heute  noch  in  ehrwürdigen 
Resten  fortlebend,  im  17.  und  18.  Jahrhundert  von  Lübeck 
und  Hamburg  ab  bis  hinunter  nach  Brügge  und  Gent  und 
hinüber  nach  England  auf  den  Hauptthürmen  und  Haupt- 
orgeln aller  ansehnlichen  Städte  und  Orte  zu  finden 
waren.    Auch  in  seinem  „AUegro  und  Peusiero*  hat  Händel 
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das  Yolksthtimliche  Glockenspiel,  doch  in  anderer  Weise, 
wieder  verwendet  Für  die  ersten  Zuhörer  des  «Saul* 
lag  in  diesen  Carillons  ein  bedeutendes  Theil  traulicher 
und  heimischer  Poesie;  für  uns  moderne  ist  es  immer 
noch  ein  ganz  origineller  und  fesselnder  ElangefFekt,  zu 
dem  der  Reiz  der  Ueberraschung  für  die  grosse  Menge 
hinzutritt,  welche  in  Händers  Oratorien  weder  Scherze 
noch  Instrumentationskunst  ahnt.  Wie  diese  GlÖckchen 
lustig  und  hell  in  dieses  Hochgetön  Ton  Sopranstimmen 
und  Sopraninstrumenten  hineinschlagen!  Zum  Schluss 
stimmt  Alles  mit  ein ;  auch  was  Basston  hat.  Saul  horcht 
auf:  «Ha,  welche  Schmach,  dass  dieser  Knabe  mir  den 
Preis  entziehen  darf"  —  ein  kurzes,  melancholisch  finstres 
Recitativ  von  Violinen  begleitet.  Dann  braust  der  Sieges- 
gesang  noch  einmal  in  der  Nähe  vorbei,  vom  voUen  Chor 
und  vollem  Orchester  getragen;  Trompeten,  Oboen  und 
Violinen  —  alle  spielen  die  Glockenweise  mit.  An  diese 
frohe  und  frische  Scene,  eine  der  köstlichsten  in  der  ganzen 
Oratorienlitteratur,  schliesst  eine  Reihe  von  Sologesängen 
an,  die  zum  Theile  sich  über  das  Durchschnittsmaass  der 
Einzelgesänge  im  «Saul*  erheben.  Der  König  selbst  be- 
ginnt  mit  einer  Arie  £moll  ^j^  (,With  rage  I  shall  burst", 
Wie  wallt  mir  vor  Zorn),  welche  nur  einsätzig  ist  und 
der  Erregung  namentlich  durch  das  in  den  mittleren  In- 
strumenten (2.  Violine  und  Bratsche)  durchgeführte  Tre- 
molomotiv Ausdruck  verschafft.  Die  erste  Violine  zischt 
scharf  auf;  die  Singstimme  durchkreist  in  mächtiger  Un- 
ruhe ein  weites  Tongebiet.  Michal  fordert  David  auf,  den 
inneren  Sturm  des  Königs  mit  süssem  Ton  zu  beschwich- 
tigen, wie  er  so  oft  gethan.  Ihre  Arie  («Fell  rage  and 
black  despair**,  Wild  schwoll  im  Sturm)  ist  im  Haupttheil 
durch  die  Ritomelle  interessant,  in  denen  die  Flöte  sehr 
eigenthümlich  verwendet  ist;  im  zweiten  Theile  schweben 
balsamisch  weiche  und  zarte  Figuren  dahin.  Den  Preis 
unter  den  sämmtlich  kurzen  Gliedern  dieses  Arienab- 
schnittes  verdient  wohl  der  Gesang,  mit  welchem  sich 
David  im  Gebetston  an  Gott  wendet  (,0  Lord,  whose  mer- 
cies",  0  Herr,  dess  Güte).    Es  ist  eine  Nummer  im  Geiste 
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und  Stile  des  „Dignare*^  im  Dcttinger  Tedeum,  ein  echter 
Händel.  Den  Beschluss  machen  eine  zweite  Rachearie 
des  Saal)  Bdur  C  („A  serpent  in  my  bosom  warmd',  Die 
Schlang  im  Basen  aufgenährt)»  in  welcher  sich  der  ver- 
blendete König  etwas  aufföllig  dem  polternden  Tone  der 
HändeFschen  Biesen  nähert,  und  ein  sehr  langer,  mehr- 
theiliger  Satz  der  Merab,  FdurC  («Capricious  man*^,  Be- 
thörter  Mann),  der  allgemeine  Betrachtungen  über  Launen 
und  Leidenschaften  in  erster  Linie  im  Interesse  einer 
BraYOursängerin  in  die  Tonsprache  überträgt.  Höher  im 
Werth  und  in  einem  nothwendigeren  Zusanunenhang  mit 
der  Entwickelung  der  Handlung  steht  Jonathan*s  begleitetes 
Recitativ  (,0  filial  piety* ,  0  heil'ge  Kindespflicht) ,  und 
die  dazu  gehörende  Arie  Cdur  '/g  T^No,  cruel  father*,  Nein, 
harter  Vater),  ein  Gesang,  im  ersten  Theil  elegisch  Uagend, 
im  zweiten  den  gefassten  Entschluss  kurz  und  entschieden 
hinstellend.  Ein  Chor  Gmoll  C  («Preserve  him*^,  0  schirme 
ihn),  der  über  ein  sehr  langes  Thema  fugirt,  schliesst  den 
ersten  Akt  mit  der  trauernd  und  innig  besorgt  an  Jehovah 
gerichteten  Bitte,  den  bedrohten  jungen  Helden  David  zu 
schützen.  Will  man  bei  der  Aufführung  die  beiden  ersten 
Akte  zusammenziehen,  so  wird  nichts  übrig  bleiben,  als 
diesen  Chor  entweder  zu  streichen  oder  an  eine  frühere 
Stelle,  etwa  nach  SauPs  B  dar- Arie  zu  setzen.  Der  Grund, 
weshalb  bei  der  Zusammenziehung  der  beiden  Akte  für 
den  Chor  ,0  schirm  ihn*^  der  Platz  fehlt,  ist  der,  dass 
dann  unmittelbar  ein  anderer  Chor  folgt,  der  mit  ihm 
nicht  die  geringste  Verbindung  in  der  Idee  hat,  ein  Chor 
aber,  der  zu  den  bedeutendsten  Abschnitten  des  Orato- 
riums, zu  den  bedeutendsten  Leistungen  der  Händerschen 
Kunst  überhaupt  gehört.  Dieser  andere  Chor  ist  der  Satz : 
,Envy*,  , Weiche*  (Esdur,  C),  eine  verhältnissmässig  kurze 
Composition  von  34  Takten,  in  welcher  die  Freunde  Saul's 
und  David's  den  Dämon  des  Stückes,  den  Geist  des  Neids, 
welcher  Saul  beherrscht,  bittend  und  schauernd  anrufen, 
den  Platz  zu  verlassen.  Es  ist  eine  antike  Funktion,  die 
hier  der  Dichter  dem  Chor  zugewiesen  hat:  Händel  hat 
die  Stelle  in  einer  eigenthümlich  genialen  Weise  aufge- 
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fasst.  Durch  das  ganze  Stück 
schleicht  mit  Ausnahme  weni- 
ger Takte  im  Bass  die  Figur 
ein  sogenannter  Basso  ostinato.  Die  Violinen  umspielen 
ihn  mit  unruhigen,  zuweilen  leidenschaftlich  erregten  Mo- 
tiven, die  Singstimmen,  eine  nach  der  anderen,  paarweise, 
nur  selten  aher  vereint,  gehen  ihre  Worte  in  einer  ge 
wissen  kargen  Feierlichkeit.  Es  klingt  schauerlich,  wenn 
sie    ihr  in  diese  nächtliche  unheimliche  Or- 

langes  y ^i  \  ^=  chesterscene  hineinsingen;  es  ist  der 
,Envy*  Eindruck    einer    Gespensterbeschwö- 

rung. Der  Bau  dieses  merkwürdigen  TonstUckes,  zu  wel- 
chem sich  in  dem  Eifersuchtschor  des  ^Heracles',  in  dem 
Chore  an  die  Lästersucht  im  ,Alex.  Balus' ,  in  einem 
anderen  Sinne  auch  in  dem  Cbor  an  das  Licht  im  „Sam- 
son** ,  an  die  Unschuld  in  der  „  Susanna **  Seitenstücke 
finden,  ist  der  eines  Crescendo  und  Decrescendo.  Den 
Höhepunkt  der  Erregung  bezeichnet  die  Stelle,  an  welcher 
der  Chor  zu  dem  Sätzchen  ,Hide  thee',  ,  Weich  in  schwarze 
Nacht**  zusammentritt,  während  der  Basso  ostinato  aus- 
setzt. Die  Dichtung  nützt  die  Wirkung  dieser  visionären 
Erscheinung  nicht  weiter  aus.  Jonathan  erwähnt  in  dem 
Recitativ,  welches  diesem  Chore  folgt,  beiläufig  den  Geist 
des  Neids,  von  dem  die  Seele  SauFs  besessen  sei  und  er- 
zählt dem  Freunde  David,  dass  er  Befehl  habe,  ihn  zu 
morden.  In  einer  Arie  ,But  sooner  Jordans  stream",  «Doch 
rollt  des  Jordans  Strom"  versichert  Jonathan,  dass  er 
diesem  Gebot  nicht  gehorchen  werde.  Die  musikalische 
Entwicklung  dieses  für  einen  coloraturgeübten  Tenoristen 
dankbaren  Satzes  ruht  auf  der  Vorstellung  von  den  rollen- 
den Wogen  des  Jordans,  also  auf  einer  Idee  von  neben- 
sächlicher Bedeutung.  Es  folgen  weitere  Arien  David's, 
welche  sein  Verhältniss  zu  Merab  und  zu  Michal  behandeln. 
Dazwischen  steht  ein  Dialog  zwischen  Jonathan  und  Saul, 
in  welchem  der  Vater,  den  Bitten  des  Sohnes  scheinbar 
nachgebend,  David^s  Leben  zu  erhalten  schwört.  Jonathan 
singt  kindlich  liebevoll  und  herzlich,  Saul  in  dem  Ton 
liebenswürdiger  Biederkeit,    Die  schlichte  und  melodisch 


-^     67     <^ 

eindriDgliche  FassuDg  der  beiden  Satze  macht  sie  zu  einer 
Hauptpartie  des  ganzen  Abschnitts.  Nachdem  Saul  dem 
David,  volle  Aussöhnung  heuchelnd,  die  Michal  zur  Gattin 
gegeben,  preisen  die  Liebenden  ihr  Glück  in  einem  sehr 
ausgedehnten  Duett  von  zärtlich  schwärmerischer  Grund- 
stimmung. Dasselbe  geht  gegen  Ende  hin  beim  Eintritt 
der  Oboen  und  des  Orgelpunktes  auf  G  ins  Träumerische 
über.  Der  Chor  (,So  there  a  man',  Heil  sei  dem  Mann) 
wiederholt  in  gedrängter  Form  den  Inhalt  dieses  Duetts. 
Nach  diesem  Chor  setzen  zwei  Instrumentalsätze,  ein 
mit  „Sinfonie"  bezeichnetes  Orchesterstück  und  eine  Orgel- 
phantasie, ein,  deren  Zweck  man  gar  nicht  verstehen 
kann,  wenn  man  sich  nicht  erinnert,  dass  Saul  in  dem- 
selben Augenblick,  wo  er  David  mit  Michal  vermählte, 
dem  jungen  Gatten  auch  den  Auftrag  ertheilte,  zu  neuen 
Kämpfen  gegen  die  Philister  auszuziehen.  Diese  Instru- 
mentalmusik bezeichnet  David*s  Rückkehr  aus  dem  Feld- 
zug. Aus  dem  Becitativ,  welches  folgt,  erfahren  wir,  dass 
der  König  den  heimkehrenden  Sieger  wieder  ungnädig 
empfangen  hat.  In  einem  kurzen  Duett,  dessen  Nach- 
spiel bedrohlich  klingt,  wird  David^s  Flucht  beschlossen, 
und  gleich  darauf  erscheint  Doeg,  der  Bote  Saul's,  mit  einer 
Bande  von  Schergen,  um  den  Gefiirchteten  todt  oder  leben- 
dig vor  den  König  zu  bringen.  Michal  giebt  ihrer  Ent- 
rüstung in  einer  kräftigen  Arie  (,No  let  the  guilty  tremble*, 
Nein,  lass  den  Frevler  beben)  Ausdruck,  Merab,  die  sanft 
und  mitleidig  geworden,  wendet  sich  in  einem  Gebets- 
satz an  Gott,  den  Vater  des  Friedens,  der  die  Geister 
lenkt.  Eine  zweite  Orchestersinfonie,  d.  i.  ein  marsch- 
artiger Satz  im  Stil  der  alten  Intrade,  prunkend  im  E^ang, 
fuhrt  uns  nun  zu  Saul,  der  im  Thronsaal  sitzt,  das  grosse 
Neumondsfest  zu  eröffiien,  und  des.  David  harrt.  Ein  sehr 
ausdrucksvolles  Becitativ  mit  Yiolinbegleitung  (,The  time 
at  length',  „Die  Zeit  ist  endlich  da')  giebt  der  Stimmung 
Ausdruck,  in  welcher  der  König  den  Augenblick  der  Rache 
gekommen  glaubt.  Als  er  erfährt,  dass  der  Verfolgte  sich 
gerettet,  wirft  er  in  blinder  Wuth  den  Spiess  nach  Jona- 
than, dem  eignen  Sohn.    Diesen  Gipfelpunkt  des  Frevels 
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msurkirt  wieder  der  Chor  mit  einem  längeren  Satze,  der 
mit  zu  den  Hauptstücken  des  Werkes  zählt:  („0  fatal 
consequence  of  rage",  ,0  blinde  Raserei  der  Wuth**).  Der- 
selbe zerfallt  in  zwei  Theile.  Der  erste  steht  noch  unter 
dem  unmittelbaren  frischen  Eindruck  von  Saul^s  uner- 
hörter That.  Die  Menge  scheint  ausser  Fassung  gebracht 
und  spricht  ihr  Staunen  und  ihre  Erregung  in  Formen 
aus,  die  dem  Wirrwarr  nahekonmien.  Die  gedrängten 
Engfiihrungen  und  die  ganz  regelwidrigen  Intonationen 
und  Modulationen,  in  welche  das  Hauptmotiv  des  Satzes 
gebracht  wird,  lassen  hierüber  keinen  Zweifel.  Der  zweite 
Theil,  im  Bhythmus  (*/4)  und  Tempo  (Andante)  scharf 
abgehoben,  sammelt  die  Stimmung  zu  einem  ruhigen 
breiten  Fluss.  Er  hebt  eine  grosse  Klage  an  über  die 
Verheerungen  des  Zorns,  deren  musikalischen  Träger  eine 
freie  Doppelfuge  bildet.  Ein  gleichfalls  fugirender  Zwi- 
schensatz über  die  Worte  ,nor  end" ,  ,und  stürmt  zum 
Untergang**  belebt  die  mächtige  Elegie  mit  einem  schil- 
dernden Element. 

Der  dritte  Akt  eilt  mit  schneUen  Schritten  zur  Kata- 
strophe. Die  Hauptpunkte  der  ersten  Scene  sind  mit 
kurzen  Strichen  skizzirt :  die  Verzweiflung  SauFs,  sein  Ent- 
schluss,  sich  der  Hölle  in  die  Arme  zu  werfen,  durch  ein 
einfaches  Recitativ  accompagnato ,  das  Auftreten  der 
Hexe,  die  nach  französischer  und  venetianischer  Weise 
Tenor  singt,  durch  eine  Arie,  deren  musikalisches  Haupt- 
merkmal die  durchgeführten  in  der  Tiefe  pochenden  Viertel 
der  Streichinstrumente  bilden,  das  Erscheinen  des  Samuel 
durch  den  Klang  der  Fagotte.  In  dem  Dialog,  welchen 
der  letztere  mit  Saul  hält,  ist  die  Oekonomie  zu  beachten, 
mit  welcher  Händel  die  Violinen  auf  das  entscheidende 
Wort  Samuel's  aufspart.:  ,Du  und  dein  Sohn ;  ihr  seid  bei 
mir  noch  heute'.  Wieder,  wie  im  zweiten  Akte,  wird  nach 
dieser  Scene  ein  Stück  Handlung  durch  eine  sogenannte 
»Sinfonie"  angedeutet.  Wir  haben  uns  dieselbe  als 
Schlachtmusik  zu  denken.  Während  sie  spielt,  fällt  Saul; 
ein  Amelekiter  bringt  die  Nachricht  und  zahlt  sie  mit  dem 
Leben.    Nun  stehen  wir  vor  dem  letzten  und  wohl  auch 
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grösaten  Höhepunkt  des  Oratoriums:  der  Trauerfeier  für 
Saul  und  Jonathan.  Sie  wird  von  zwei  Sätzen  umrahmt, 
die  ihr  das  Gepräge  geben,  das  Gepräge  einer  edlen 
männlichen  Wehmuth.  Der  erste  ist  der  berühmte  Trauer- 
marsch, eine  einfache  Composition  in  zweitheiliger  Lied- 
form von  rührendstem  Ausdruck  und  imposant  kolorirt. 
Ein  Stück,  der  Situation  und  der  Historie  genial  angepasst, 
deshalb  aber  wenig  geeignet  zu  allgemeiner  Verwendung. 
Schon  die  Tonart  Dur,  Cdur,  weist  auf  die  Ausnahme- 
stellung dieser  Composition,  auf  ihren  nächsten  Zusammen- 
hang mit  Feldmusik  hin.  Der  Schlusssatz  der  Feier,  ein 
Chor  in  Edur  (C),  welcher  das  letzt  vorhergehende  Solo 
des  Darid  aufnimmt  und  weiterfuhrt,  kehrt,  nachdem 
er  stärkere  Accente  berührt,  in  den  Ton  sanft  ergebener 
Trauer  zurück,  welcher  dem  Marsch  zu  Grunde  lag. 
Zwischen  diesen  Ecksätzen  stehen  Elagehymnen  erregteren 
und  dunkleren  Charakters.  Die  am  meisten  pathetische 
unter  ihnen  ist  der  Chor:  ,Moum  Israel",  ^Klag  Israel**, 
eine  ergreifend  freie  Deklamation,  durch  einen  Instru- 
mentalsatz von  nur  sieben  Takten  gewaltig  eingeleitet. 
Die  übrigen  Bilder  aus  der  Trauerscene,  in  Form  und 
Wesen  sehr  mannigfaltig  und  ein  lebendiges  Ganze  bil- 
dend, sind  Sologesänge,  in  deren  Ausführung  sich  Sopran, 
Tenor  und  Alt  ablösen.  Der  Siegeschor,  welcher  nach  Be- 
endigung der  Trauerfeier  auf  Aufforderung  des  Abiathar 
angestimmt  wird,  ist  in  einem  herben  und  grossen  Cha- 
rakter gehalten  und  zeigt  in  seinen  schroffen  Modulationen, 
seinen  kurz  einschlagenden  Tuttis' und  seinen  gespreizt  auf 
einem  Ton  aufmarschirenden  Themen  die  elementare  Kraft- 
seite der  Händcrschen  Natur. 

Die  erste  Aufführung  des  wie  die  meisten  Oratorien 
Händers  in  kurzer  Zeit,  ungefähr  in  8  Wochen,  componir- 
ten  „Saul*,  welche  am  16.  Januar  1739  stattfand,  hat  in 
der  Geschichte  des  Oratoriums  deshalb  eine  grosse  Be- 
deutung, weil  von  ihr  ab  die  Händerschen  Oratorienauf- 
führungen im  Londoner  Kunstleben  eine  regelmässig 
wiederkehrende  Erscheinung  bildeten.  Jedes  Jahr  gab 
Händel   im  Advent  und  in  den  Fasten  mindestens  zwölf 
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Oratorienconcerte ,  wöchentlich  eins,  zeitweilig  auch  zwei. 
In  welcher  deutschen  Grossstadt  brächten  wir  das  heute 
zu  Stande? 

In  seinen  Arbeiten  wurde  der  Componist  dem  drama- 
tisch biblischen  Oratorium  zu  Gunsten  neuer  Versuche 
Q.  F.  Häidel  zunächst  untreu.  Erst  mit  dem  ^Samson",  welcher 
„Samson".  gleich  wie  der  ,Saul*  einen  unglücklichen  Helden  besingt, 
kehrte  er  zu  der  alten  Grundgattung  zurück.  Das  Werk 
ist  ziemlich  gleichzeitig  mit  dem  „Messias*  im  Herbst  1741 
entstanden,  aber  erst  am  18.  Februar  1748  in  London  auf- 
geführt worden.  Es  wurde  bald  eins  der  populärsten  von 
Händel's  Oratorien  und  blieb  dies  bis  auf  den  heutigen 
Tag.  Der  „Samson"  steht  schon  durch  die  spannende,  edle 
Dichtung  sehr  hoch ;  seine  reichhaltige,  meistens  von  einer 
Erfindung  ersten  Grades  getragene  Musik  zeichnet  die 
ausserordentliche  Kunst  des  Charakterisirens  aus.  Auch 
die  Nebenfiguren,  Manoah,  Micha,  prägen  sich  durch  die 
Lebensfülle  und  Eigenart,  die  ihnen  Handelns  Töne  geben, 
unverlöschlich  ein.  Der  Handlung  liegt  die  biblische  Ge- 
schichte vom  Ende  jenes  Simson,  des  Siegfrieds  der 
Israeliten,  zu  Grunde,  welcher  durch  Weibes  Verrath  und 
Leichtsinn  in  die  Hände  der  Philister  gefallen,  geblendet 
und  durch  Ketten  geschändet,  unvermerkt  wieder  in  den 
Besitz  seiner  alten  Riesenkraft  gelangt  und  mit  einem 
letzten  Heldenstück  die  Feinde  und  Bezwinger  seines 
Volks  und  sich  selbst  mit  in  den  Trümmern  des  nieder- 
stürzenden Tempels  begrub.  «Da  nun  ihr  Herz  guter 
Dinge  war"  —  heisst  es  im  16.  Capitel  des  Buchs  der 
Bichter  —  ,holeten  sie  Simson  aus  dem  Gefängniss  und 
er  spielte  vor  ihnen  und  sie  stellten  ihn  zwischen  zwei 
Säulen.  Das  Haus  aber  war  voll  Männer  und  Weiber. 
Es  waren  auch  der  Philister  Fürsten  alle  da ;  und  auf  dem 
Dach  bei  Dreitausend,  die  da  zusahen,  wie  Simson  spielte. 
Simson  aber  . . .  fassete  die  zwei  Mittelsäulen,  auf  welchen 
das  Haus  gesetzet  war  und  darauf  sich  hielt,  eine  in  seine 
rechte,  und  die  andere  in  seine  linke  Hand  . . .  Da  fiel  das 
Haus  auf  die  Fürsten  und  auf  alles  Volk,  das  darinnen 
war,  dass  der  Todten   mehr  waren,   die  in  seinem  Tode 


Btarben,  denn  die  bei  Beinern  Leben  starben*.  Milton  hat 
diesen  Bericht  zu  einem  grossen  Gedicht  ^Samson  Agonistes* 
erweitert  und  Händers  alter  literarischer  Genosse  Newbnrgh 
Hamilton  hat  diese  Arbeit  Milton*s  zum  Oratorientezt  ein- 
gerichtet. In  einigen  Einzelheiten  weicht  diese  Darstellung 
von  der  biblischen  Quelle  ab.  Die  Philister  zwingen  den 
Samson,  nicht  als  Spielmann  bei  ihrem  Feste  mitzuwirken, 
sondern  sie  wünschen  Proben  des  berühmten  Kraftmenschen 
zu  sehen.  Zu  diesem  Zwecke  ist  der  Riese  Harapha  hin- 
zugedichtet, ein  Pfeiler  des  Dramas,  der  den  Samson  durch 
Spott  und  beleidigendes  Mitleid  reizt,  die  Forderung  zum 
Zweikampf  anzunehmen.  Neben  dieser  sinnreichen  und 
schönen  Zuthat  zeigt  das  Oratorium  auch  in  der  Aus- 
fuhrung einzelner  im  biblischen  Text  nur  angedeuteter 
Figuren  selbständige  Dichterkraft.  Das  sind  Manoah,  der 
Vater  des  Samson,  und  der  Freund  des  Helden,  der  junge 
Micha.  Letzterer  ist  der  einzige  unter  den  Männern  des 
Oratoriums,  welcher,  noch  im  Zusammenhang  mit  dem 
italienischen  Opemsystem,  eine  Frauenstimme  (Alt)  singt. 
Die  dreisätzige  Ouvertüre  des  ,  Samson '^  führt  uns  un- 
mittelbar in  die  erste  Scene  hinein.  Es  ist  eine  Festmusik 
fiir  Streichorchester,  Oboen,  Hörner  und  Cembalo,  eigen- 
thümlich  im  Klang  durch  den  Antheil,  den  die  Hörner 
an  der  Musik  haben.  Ihre  Parthien  sind  ausserordentlich 
schwer,  an  heutige  Hörner  ist  kaum  zu  denken.  Das  An- 
dante hat  den  seit  Lully  für  den  ersten  Satz  der  Sinfonie- 
ouvertüre üblichen  prunkenden,  feierlichen  Rhythmus  wohl 
auch;  aber  wichtiger  sind  in  ihm  die  tändelnden  Triolen, 
die  auf  eine  Hauptgestalt  des  Oratoriums,  auf  die  Dalila 
aufinerksam  machen.  Das  Allegro  erhält  seinen  Charakter 
durch  die  keck  aufschlagenden  Sechszehntel,  mit  denen 
das  Fugenthema: 


einsetzt.  Es  ist  ein  glänzender,  geistreicher,  an  Ueber- 
raschungen,  auch  humoristischen,  überreicher  Satz.  Der 
dritte,  der  Schlusssatz,  ein  Menuett  alten  Stils,  ist  ziemlich 
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anmuthend  und  traulich  durch  melodische  Wendungen,  die 
Händel  aus  der  deutschen  Volksmusik  geschöpft  hat.  Der 
Rhythmus  des  zweiten  Satzes  der  Ouvertüre  klingt  noch 
mit  der  Figur  der  Instrumente  in  den  Chor  «Erschallt 
Trompeten*  fest  und  stark  hinein.  Die  Philister  feiern 
den  Jahrestag  ihres  Hauptgötzen  Dagon  mit  Spiel  und 
Tanz.  Wir  hören  ihren  heid-    ^     Alleyra       ^  .    l.  . 

nischen  Chorreigen,  in  dem  ^fmjyj)   J^J)J^J)J^LJ 


neben    dem   Gesangsmotiv:               EnebaStT^onipetoBh^aBdiaiii 
am       häufigsten                                                ^^  j-y^ 
die  Unisonofigur  A  ^    BJ'JTJ»  jJJ'J'ÜH  *'^/^^"'^  JJ^J  I  J 
des    Orchesters:  ^ 

wiederkehrt.  Mit  solchen  stereotypen  Figuren  dekorirt 
Händel  Heidenvolk  auch  anderwärts  gern,  z.  B.  in 
^Deborah*.  Der  Chor  wird  von  den  Gesängen  Einzelner 
unterbrochen.  Eine  Frau  fordert  die  Männer  auf:  ,Ihr 
Männer  Gazas,  bringt  herbei  die  helle  Pfeif  und  Feld- 
schalmei'^.  Sie  singt  ihre  freundlichen  Weisen  zum  Theil 
ohne  Begleitung,  die  Instrumente  folgen  in  fremdartig  ein- 
fachen Klängen ,  heiteren  Figuren ,  die  auf  langen  Orgel- 
punkten hinrollen.  Ein  Mann  (Tenor)  antwortet  mit  einer  Arie, 
die  Gott  Dagon  in  Weisen  preist,  aus  wel-  Aiiegr«. 

chcn  der  Tanz  herausklingt,  die  Instrumente 
aber  tragen  kriegerische  Figuren  wie: 
hinzu.  Ihr  schärfstes ,  schwül  sinnliches  Gepräge  hat 
Händel  der  gottesfröhlichen  Philistermusik  in  einer  dritten 
Nummer,  einer     .     AUe^ro mmmr^-.    einem 


zweiten  Arie  der  l^iEJ^E^i^I^^-r^lt^i'^^^^  interes 


ruBirc 


Frau  gegeben :  dtvd  bt\  tm  sorp«,       frei  tob  uid  santen 

Beispiel  von  der  Grazie  in  Moll.  Händel  selbst  hat  diese 
drei  Arien  nicht  immer  alle  zusammen  singen  lassen. 
Seine  Absicht,  als  er  sie  schrieb,  war  aber  die,  von  dem 
Glanz  des  Dagonfestes,  von  Wesen  und  Stimmung  der 
Philister  einen  breiten  Eindruck  zu  geben  und  einen 
starken  Gegensatz  zu  gewinnen  gegen  das  Elend,  in  wel- 
chem die  geknickte  Heldengestalt  des  gefangenen ,  des 
Augenlichts  beraubten  Samson  vor  uns  hintritt.  Dieser 
erscheint    gleich   nach    der   Ouvertüre  mit   einem   kurzen 
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Recitativ  ^),  in  seinem  Jammer  froh,  dass  ihn  dieses  Dagon- 
fest  doch  von  dem  Sklavenwerk  des  Tages  befreit.  Nach- 
dem der  Lärm  der  Festchöre  und  Festlieder  sich  gelegt, 
singt  er  dann  ein  unendlich  trauriges  Stück  «Schwermuth, 
fürwahr,  ruht  nicht  allein  in  Haupt  und  Brust '^^  das  den 
Pulsschlag  eines  edlen  Herzens  nur  noch  in  müden 
Schi&gen  zur  Aeusserung  bringt.  Nach  langen,  stockenden 
Ansätzen  über  i  i  \  aufweichen  Händel  verminderte  Sept- 
den  Rhythmus  #  #  *  accorde  mit  elementarer  Wirkung 
gestellt  hat,  fliesst  spärliche  Melodie..  Dem  Leidenden  ge- 
sellt sich  der  Freund  hinzu :  Micha.  Die  treuen  Freundes- 
gestalten waren  eine  Lieblingsaufgabe  der  Händerschen 
Musik  in  Oper  und  Oratorium.  Der  Jonathan  im  „Saul'^, 
der  Lichas  im  „Heracles'^  sind  solche  Figuren,  in  deren 
Töne  Händel  sein  Herz  gegossen  hat.  Alle  Vertreter  dieser 
Klasse  überragt  aber  Micha  durch  die  Tiefe  des  Gefühls, 
durch  das  fast  leidenschaftliche  Mitleiden,  das  aus  seinen 
Gesängen  spricht;  auch  aus  den  Recitativen,  die  in  der 
Fülle  ungekünstelten  Ausdrucks  zu  den  ersten  Mustern  der 
Gattung  zählen.  Ein  Meisterstück  der  Seelenmalerei  ist 
es,  mit  welchem  Micha  die  neue  Scene  eröffnet  und  den 
gebeugten  Freund  beklagt:  ,0  Abbild  der  Hinfälligkeit*. 
Wie    gross    und    schwer    spricht    Gram    und    Herzeleid 

aus     dieser     ^  ,   Largo.  f  _m^  . ,_ 

hinabfallen.    ^  h  »  F-  I  J  ^.n  j    ^^^  |j,  jf^f- 
den  Melodie:  o    Ab  .um  d«r  hIb  .     .  »i  .  ug.ji*it 

Wie  einfach  und  ergreifend  stellt  Händel  dieser 
schmerzlichen  Gegenwart  die  Erinnerung  an  die  Zeiten 
gegenüber,  da  Samson  , durch  Stamm  und  Kraft  so  gross* 
erschienen  war.  Wie  diese  Arie  des  Micha,  ist  auch  der 
Gesang,  mit  welchem  Samson  antwortet,  kurz:  Es  ist  die 


*)  Der  Anfang  dieses  Recitativs    P  ^^     I     ,    ^■    l    ,    i_^_ 

bietet  ein   sehr   drastisches  Bei-  fo  "  ^   j^    7  ^if^}_j^:f=f= 


spiel  für  die  entstellenden  üeber-  "J^VtX     J!,*!^^^  ^*,T 

Setzungen,  die  sich  Gervinus  hat 

zu  Schulden  kommen  lassen.     Die  Betonung  von   sie  ist  mehr 
als  sinnlos. 
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berühmte ;  im  achtzehnten  Jahrhundert  schon  bei  den 
Tenören  in  Umlauf  gekommene  Arie :  «Tief  dunkle  Nacht  ^), 
eins  der  edelsten  Klagelieder,  welches  jemals  ein  Musiker 
in  den  Mund  eines  unglücklichen  Helden  gelegt  hat. 
Neben  dem  Grundton  sanfter  Ergebenheit  und  weh- 
müthigen  Sehnens,  von  dem  das  Stück  getragen  ist,  treten 
die  schlichten  Naturlaute  nun  doppelt  beweglich  heraus, 
mit  denen  der  arme  Geblendet«  in  die  Nacht  hinausklagt : 
Larrbetto.  ^^^  Händel  in  seinem  Greisenalter 

selbst     erblindet    war    und    dieses 


roB 


Schicksal  männlich  ertrug,  soll  ihn 
*•*■  'V«  *»*«^<«*'  bei  dieser  Stelle,  wie  Augenzeugen 
berichten,  so  oft  der  „Samson*  aufgeführt  wurde,  immer 
die  Erregung  übermannt  haben.  Bei  der  Composition 
dieses  Satzes  mag  ihm  das  Bild  seiner  eigenen  alten,  blinden 
Mutter  vor  der  Seele  gestanden  haben.  Tief  gefUhlvoU, 
aber  der  Sentimentalität  immer  abhold  im  grossen  und  im 
kleinen,  schliesst  Händel  auch  diese  traurige  Scene  mit 
einer  befreienden  und  erhebenden  Wendung.  Der  Chor 
der  Freunde  Samson's  setzt  ein  mit  einem  Satze:  «0 
erstgeschaffner  Strahl**,  der,  in  der  ersten  Hälfte  ernst  be- 
trachtenden Tones,  das  Licht  als  herrliche  Himmelsgabe 
feiert.  Es  ist  in  diesem  Theile  eine  Stelle:  ,Es  werde 
Licht ** ,  die  Haydn  vorgeschwebt  haben  muss ,  als  er  in 
seiner  «Schöpfung**  dieselben  Worte  in  einem  noch  mäch- 
tigeren Effekt  wiedergab.  Händel  lässt  bis  zu  den  Worten 
,Es  werde  Licht**  die  Begleitung  schweigen  und  setzt  bei 
„und  Licht  ward  überall**  mit  dem  vollen  Orchester  und 
mit  fluthenden  Figuren  ein.  Der  Satz  verläuft  eine  Weile 
im  schildernden  Charakter.  Dann  kommt  als  Schluss  des 
Chors  ein  Gebet:  ,0  gieb  dem  Helden  Licht  und  Kraft*, 
eine  Fuge  über  das  Thema: 


^^zJ:^-^^\±^i^i^=^^f=^:^r^j^ 


MC. 


^)  So  lautet  der  Text  in  der  Ausgabe  der  deutschen 
Tländelgesellschaft,  die  ältere,  bekanntere  Leseart  beisst:  „Nacbt 
ist  umber". 
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welches  an  die  Choralmelodie  «Aus  tiefer  Noth  schrei  ich 
zu  Dir '  absichtlich  anklingt.  Mit  dem  Auftreten  Manoah's 
beginnt  die  dritte  Scene,  eine  der  längsten  des  Oratoriums, 
die  zugleich  den  Akt  schliesst.  In  ihrem  ersten  Theile 
sind  die  hervorragenden  musikalischen  Partien  das  be- 
gleitete Recitativ  des  Manoah  ,0  jammervolles  Loos* 
und  seine  Arie  ,Dein  Heldenarm  war  einst  mein  Sang". 
Diese  Arie  mischt  die  stolze  Erinnerung  an  den  Sam- 
son  von  einst  und  die  Trauer  um  seinen  heutigen  Zu- 
stand sehr  eng  durch  einander.  Eine  grosse  Wirkung 
hängt  davon  ab,  dass  der  Sänger  Coloraturen  geistig  zu 
beleben  versteht  und  dass  er  das  richtige  Tempo  nimmt. 
Das  Thema: 


Allem 


Dein  Heljden.arm  war    cln»t  mein  Sütg;  der  freud'gvnSchallidi«     Luft  durchdrang 

verträgt  kein  modernes  AUegro.  Darauf  rafft  sich  Sam- 
son  zum  KraftgefUhl  auf;  zornig  ruft  er  Jehovah  zu: 
.Warum  liegt  Juda*s  Gott  im  Schlaf*^.  Diese  allerdings 
sehr  breit  ausgeführte  Arie  gehört  unter  die  mächtigen 
Schilderungen  visionärer  Phantasie,  die  Händel  eigentlich 
ins  Oratorium  einge-  äis^gto.  ▼om    Unisono    der 

fuhrt  hat.  Ein  drohen-  -xv  n  i  j'V  J  J     Streichinstrumente 
des    Allarmmotiv:      ^        ^  vorgetragen,        im 

Forte    dahinbrausende 
unheimlich    wühlende  :foK    n- 


und  wirbelnde 
dann  wieder  jäh  aufzuckende  Figuren 


bilden  den  Grundstoff  des  phantastischen,  oft  furchtbaren 
Gemäldes.  Der  Sänger  hat  die  schwierige  Aufgabe,  die- 
selben beweglichen  Motive  ausdrucksvoll  und  im  mannig- 
faltigen Charakter  durchzuführen.  An  den  selbstän- 
digen Stellen  berührt  sich  die  Gesangpartie  zuweilen  mit 
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der  Messiasarie:   , Erwach  zu  Liedern  der  Wonne*  z.  B.: 

Der  Chor  giebt  dieser 
Wendung  in  Samson's 


stthatü,  tubattf,  •teh«ifmiis«hr.«kMiehaD  Stimmung  einen  Ab- 
schluBs  mit  dem  Satze :  „Dann  sollt  ihr  sehen,  dass  Er  der 
Herr'.  Die  Nummer  spricht  frohe  Zuversicht  und  Freude 
in  Gott  aus,  ihr  Aufbau  ist  sehr  kunstvoll  auf  folgende 
drei  Themen  gestellt: 

AUegTo  moderato 


a)f^^r^JljJJjP 


Dann  »ollt  ihr    <«ehD  «Lib»  Er    der    Herr  Je 


Tab  Ist  DSt     El 


f  p'  r  iJ  t 


«nd  ncrrlie 


errhchJieit 


ig  KlaLchtf  Macht  «od  Uerr.Uchkcii 


oadHerrlidiksii 


Das  Thema  a,  fugirt,  bildet  den  ruhigen  ersten  Theil, 
b  -tmd  c,  zur  Doppelfuge  vereint,  nehmen  den  beweg- 
teren Mittcltheil  ein;  zu  ihnen  tritt  flüchtig  noch  einmal 
das  erste  Thema  mit  hinzu.  Zum  Schluss,  als  dritten 
kurzen  Theil,  giebt  Händel  die  Worte:  „Jehovah  ist  nur 
Er*  ganz  homophon,  erzielt  damit  aber  eine  Wirkung, 
deren  Gewalt  alles  Vorhergehende  übertrifft.  Nach  diesem 
Chore  wird  Samson  wieder  von  Traurigkeit  ergriffen,  die 
sich  zum  Todessehnen  steigert.  Das  begleitete  Recitativ 
„Des  Lebens  Flamme  erlischt*^  giebt  diesem  Seelenzustande 
des  Helden  einen  besonders  schönen  Ausdruck.  Ueber 
Micha's  Arie :  „Und  lange  Ewigkeit* ,  die  mit  dem  den 
neueren  Componisten  ganz  fremd  gewordenen  Mittel  aer 
RepercuBsion  den  Ausdruck  der  Anfangsworte  wiedergiebt : 

Und  lan  .    •     .         .         .        ..         .         .   ge  £    .   wi^  .  kcit 

führt  Händel  diese  elegische  Stimmung  weiter  zu  dem 
Chore  „Dann  wird  zum  goldnen  Sternenzelt*,  der  in  ruhig- 
freudigem  Tone  die  Seligkeit  des  himmlischen  Lebens 
preist,    in   der  Form    über  verschiedene  kurze,   bewegte 
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Motive  frei  fugirend.    Die  Hauptstelle  des  auch  kleinere 

Wortmalereien   (, wonnetrunken*^)    nicht   verschmähenden 

Satzes  liegt  in  der  Mitte:  da,  wo  die  Stimmen  das  Thema : 

0  _       _  a^  _  _  aufnehmen.  Mit  diesem  Chore 

ff>  pip  H?  P  r  ■>  'r'  P^  wird    dem    ersten    Akte    das 

«.  ittj»wtjMrT.d«ui  t.berz.h    gicgel  aufgcdrückt;  er  haftet 

in  unserer  Erinnerung  als  eine  Stätte  edler  Trauer. 

Der  folgende  zweite  Akt  hat  einen  viel  schärferen, 
dramatischen  Charakter;  das  heidnische  Element,  das  wir 
vorher  nur  aus  der  Feier  des  Dagonfestes  kennen  lernten, 
tritt  direkt  und  persönlich  an  den  Samson  heran:  Dalila 
und  Harapha  erscheinen,  zwei  von  HändePs  vollendetsten 
Charaktei^guren ;  jene  das  reizende,  gutmüthige,  aber 
leichtfertige  Weib,  Harapha,  der  joviale  Riese.  Im 
Gegensatz  zu  dem  tölpelhaften  Polyphem  in  ,Acis  und 
Galathea*^  giebt  sich  Harapha  leicht  in  seiner  Kraft, 
dem  Samson  begegnet  er  nachlässig  und  chevaleresk 
herablassend,  beleidigend  durch  den  lustigen  Ton,  den  er 
anschlägt : 


Heia  Mich  «ia  Kampf  wir  ar-g«  SduMiA  «ttt    ar  .  g«  Sehmach 

So  singt  er,  als  er  sich  von  dem  Zustande  überzeugt,  in 
welchem  der  berühmte  Held  der  Israeliten  darnieder- 
liegt.  Und  noch,  als  er  (im  3.  Akte)  gereizt  dem  Sam- 
son droht,  AUaffo-  ^  nicht  wie  zu  einem 
spricht  er  -^>l  H  ^^TT^  i^\fs  Gegner,  der  für  voll 
EU  ihm :  Ver .  wtg  .  Bor  Thor  angesehen  wird.  Die 
Partie   der  Dalila    ist  im   zweiten   Akt    mit  drei  Arien 

ausgestattet,  von     p     a*'^f !~   _  ,  .   ..  r*^  _  i ,  _  .  ^®" 

denen    nament-   fjfj  f  IT  [J  T  ^^T  ^^  rT^Cj^^ ginnend 

Uch  die  mittlere :  Yer-trau',o  Samson,  meinem  Wort      —     ein 

Tanzlied  in  Moll,  einen  grossen  und  fremdartigen  Rej^ 
entfaltet.  Händel  hat  die  sinnliche  Wirkung  dieses  Stückes 
absichtlich  in  kleinen  und  grossen  Echos  ausgebeutet. 
Aus  Sologesang  wird  es  zum  Duett,  schliesslich  zum  Chor 
der  Philistinischen  Jungfrauen  ausgebildet.  Auch  die  erste 
Alle  der  Dalila,  mit  dem  girrenden  Taubenmotiv,  sowie 
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Samson's  Siciliano:  „Dein  Reiz  hat  mich  gestürzt  in  Fluch* 
sind  bedeutend.  Zum  wahren  Yerständniss  der  Dalilafigur, 
wie  sie  Händel  gewollt  hat,  ist  namentlich  die  Nummer 
, Verlassen  weilt  in  Einsamkeit*^  ein  unentbehrliches  Stück, 
das  man  bei  Auffuhrungen  nicht  streichen  sollte.  Sie 
zeichnet  die  sinnverwirrende,  durch  einen  Schein  von 
Melancholie  und  Tiefe  noch  gesteigerte  Anmuth  des  ge- 
fährlichen Weibes.  Freilich  ist  die  Arie  äusserst  schwer. 
Geringeren  Werth  hat  das  dritte  Stück  „Die  flüchtigen 
Freuden  greif  geschwind**.  Die  Scenen  der  Dalila  nehmen 
die  erste  Hälfte  des  zweiten  Aktes  fast  ganz  in  Anspruch. 
Ihren  Abschluss  bildet  das  Duett  „Treuloser  du"  (Samson 
und  Dalila),  ein  Stück,  das  den  Affekt  entschieden  zu 
leicht  behandelt,  die  Arie:  „Es  ist  nicht  Tugend,  Ehr 
und  Kraft'  mit  dem  seltsam  stillstehenden  Thema: 

und  der  Chor  „Der  Rath- 
schluss  Gottes**,  welcher  in 
sanfter  Heiterkeit  und  tändelnd  das  Bild  einer  glücklichen 
Ehe  malt.     Man  sollte   diesen  Chor    nicht  überschlagen, 

weil  er  ein  Meisterstück  in  der      ^  ^ n*w 

Entwickelung  einer  Grundstim-  m  fr,  f  p    p   p^J)f3|JiT 

mung  ist.      Wenn  das  Thema:  So  wird  dein  Ls-braiuftToUbradit 

so  behaglich  und  schlicht  einsetzt,  ahnt  Niemand,  was 
daraus  wird.  Zweitens  zeigt  dieser  Chor  Händers 
Kunst  der  freien  Polyphonie,  in  der  ihn  Niemand 
wieder  erreicht  hat,  besonders  glänzend.  In  dem  Ab- 
schnitt, welcher  dem  Auftreten  der  Dalila  vorhergeht, 
ragt    Micha's    Arie     „0 

komm,  o  komm,  du  Gott    j  l^,  „"^i^'i     n    ..     Hi  i    l  t—t 
des    HeUs* ,     bekannter  p^'^'M)!*"  J  j    f    "^^o^^^ 


unter  dem    alten   Text:  Er.hör  m«b  FidA  au.miehMcrG«! 

hervor.  Sie  ist  eins  der  ergreifendsten  und  wärmsten  Gre- 
bete,  die  Händel  geschrieben  hat;  formell  dadurch  merk- 
würdig, dass  in  ihrem  zweiten  Theil  („der  Leiden  Last*), 
der   lebhaft   au   die   Altarie    „Er   ward   verschmäht**    im 
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^Mesaias"  erinnert,  der  Chor  einfallt.  Er  fährt  fort,  die 
Motive  der  Herzensangst,  welche  diesen  Mittelsatz  tragen^ 
zu  deklamiren,  während  die  Solistin  zum  Hauptthema  de» 
ersten  Theiles  zurückkehrt;  eine  ganz  sinnige  Art,  das 
da  capo  dramatisch  zu  steigern.  Die  Scenen  des  Harapha 
enden  nach  einem  unbedeutenderen,  wie  manche  andere 
Solonummem  des  Oratoriums,  aus  altem  Vorrath  hervor- 
geholten Duette  zwischen  dem  Riesen  und  Samson  mit 
einer  sehr  bedeutenden  Chorgruppe.  Die  Israeliten  rufen 
ihren  Jehovah  mit  dem  feierlich  breiten,  sechsstimmigea 
Satz:  ,Hör,  Jacob's  Gott%  die  Philister  folgen  darauf  mit 
einer  sehr  flotten  Hymne;  ,Zu  Sang  und  Tanz",  an  ihren 
Dagon  gerichtet,  die  wieder  eine  starke  musikalische 
NaturkrafI;  ausströmt  und  auch  in  ihren  Motiven  an  den 
Eingangschor  des  ersten  Aktes  erinnert. 

Bei  der  ersten  Aufführung  stand  (nach  den  Mit- 
theilungen Chrysanders)  dieser  Doppelchor  am  Anfang  des- 
dritten  Aktes,  der  zweite  schloss  mit  den  Gesängen  der 
Philister.  Später  stellte  Händel  das  Stück  an  seine  jetzige 
Stelle  und  eröffiiete  noch  später  den  Schlussakt  mit  einer 
Arie  des  Micha,  aus  dem  Occasional  Oratorium  ent- 
nommen. In  neueren  Auffuhrungen  fängt  der  dritte  Akt 
ohne  Weiteres  mit  dem  Auftreten  des  Harapha  an,  der 
den  Samson  auffordert,  zum  Dagonsfest  zu  erscheinen  und 
zur  Feier  dieses  Tages  Beweise  von  seiner  gerühmten 
ErafI;  abzulegen.  Samson  lehnt  das  Ansinnen  ab.  Die 
Spannung  der  Situation  wird  musikalisch  markirt  durch 
die  schon  erwähnte  Arie  des  Harapha:  , Verwegner  Thor,, 
verworfner  Sclav*^,  deren  bänglicher  Eindruck  durch  die 
aller  Harmonie  baare  Begleitung  der  Instrumente,  die  im 
Unisono  nur  die  Melodie  des  Sängers  verstärken,  noch 
eigenthümlich  verschärft  wird.  Dieses  dämonische,  bei 
Händel  häufig  vorkommende  Colorit  (z.  B.  bei  ,Das  Volk, 
das  im  dunkeln  wandelt*^  im  , Messias **),  passt  wie  kaum 
ein  anderes  für  einen  Zustand  peinlichster  Entscheidung. 
Die  Israeliten  rufen  in  einem  Chor:  ,Im  Donnersturm^ 
o  Gott,  erschein*^  ihren  Jehovah  um  Hilfe  an,  einem 
Satze,  der  mit  wild  malerischen  Figuren  des  Orchesters,. 
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die    an    Samson's   Arie    »Warum   liegt   Juda's  Gott  im 

Schlaf«  erinnern,  erregt  beginnt.    Sie 

denken     an     den    furchtbaren    Gott,       ^^''^^'    ^  ***" 


der   straft   und  rächt.     Dann   treten 
inbrünstige  Gebetslaute    ein:  ""*  ^*" 

die  in  einen  kleinen,  homophonen  Satz:  »In  deinem 
Schutz  steht  unser  Hort  und  Held«  übergehen,  welcher  in 
seinem  schlichten  Ton  frommen  Vertrauens  ganz  beson- 
ders zum  Herzen  geht.  Nach  ihm  folgt  die  Repetition  des 
Haupttheils.  Harapha  kommt  zum  zweiten  Male  mit  seiner 
Aufforderung.  Nun  hat  sich  Samson  entschlossen:  das 
begleitete  Recitativ  »Ich  lehre  sie  Jehova's  Kraft  und  Macht« 
zeigt  in  seinem  energischen  Rhythmus  und  den  blitzenden 
Gängen  der  Violine,  dass  Samson's  Heldenstärke  wieder 
auflebt.  Die  Arie  »So  wie  die  Sonn*«  setzt  diesen  Ton 
nicht  fort.  Samson  weiss,  dass  er  seinem  Ende  entgegen- 
geht. Das  Stück  hat  die  Stimmung  eines  milden,  schönen 
Abschiedsgesanges,  einen  ruhigen  Schwung  und  eine 
rührende  Innerlichkeit  in  dem  anmuthigen  Spiel  der  Fi- 
guren und  in  den  sanft  und  versteckt  singenden  Bratschen 
und  Fagotts.  Micha  giebt  dem  scheidenden  Helden  die 
Geleitsworte.  Sein  Recitativ  »Mit  Kraft  begabt«  erinnert 
in  den  rasenden  .Violinfiguren  noch  einmal  an  Sam- 
son^s  übermenschliche 
Stärke,  die  daran  an- 


schliessende Arie  weist  "i?*  f  „  „.     . 

.,  .,  ...  dmr  Heilige    U  .  r»  .  eb  mi  dai»    O«  .  lelt 

m  ihrem  Hauptthema: 

auf  volksthümliche  Quellen.  Der  anschliessende  Chor  »An 
Ruhm  und  Ehren  reich«  fasst  sie  in  noch  günstigere  For- 
men. Fast  wichtiger  als  die  Singstimmen  sind  in  ihm  die 
Instrumente,  die  das  zusprechende,  vertrauensvolle  Motiv: 
^  ^  durchführen.   Jetzt  kehrt  Manoah 

'»y  i^  .fri^  f^^fd:  ^j-  f^~  zurück.  Eben  will  er  erzählen,  was 

'  r  er  in  der  Zwischenzeit  für  die  Frei- 
heit seines  Sohnes  ausgewirkt  hat.  Da  setzt  wieder  eine  jener 
anmuthig  frohen  Tanzmelodien  ein,  mit  welchen  Händel 
im  »Samson«  die  Götzendiener  zeichnet.  Erst  vom  Solo, 
dann  vom  Chor  gesungen,  Hörner  drein  klingend,  hören  wir: 
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AUegro.  also  eine  Melodie,  die 

t  i  J   i  f    J  i  Jjj  J   I  r    r  \f       uns  in  die  Feste  des 


Gott  Da.|mi  hat  d«B  Peiad  bt .  «Uft  ersten  Akts  fast  mit 
den  dort  schon  gehörten  Tönen  zurückversetzt.  Die  Philister 
feiern  ein  voreiliges  Siegesfest  und  fachen  den  Kummer 
und  das  Herzeleid  der  Israeliten  um  den  Helden  Samson 
frisch  an.  Manoah  giebt  dem  Ausdruck  in  der  Arie:  »Wie 
willig  trägt  mein  Vaterherz«,  die,  was  selten  bei  Händel, 
in  den  weichen,  herzlichen  Ton  der  Rührung  einstimmt, 
der  seit  Palestrina  schon  in  der  italienischen  Schule  als 
einer  ihrer  nationalen  Vorzüge  heimisch,  in  dem  Zeitalter 
der  Empfindsamkeit,  im  4  8.  Jahrhundert,  besonders  beliebt 
wurde.  Artete  er  damals  diesseits  und  jenseits  der  Alpen 
oft  in's  Weichliche  aus,  so  bewahrte  ihn  Händel  in  seiner 
klassischen  Reinheit  und  wirkte  mit  ihm  auch  deshalb 
tiefer  als  Andre,  weil  er  ihn  immer  so  eigen  männlich 
grundirt.  Ein  erstes  Beispiel  hierfür  bietet  die  Es  dur-Arie 
des  »Abinoam«  in  >^Debora«;  das  zweite  und  das  grösste 
überhaupt  hier  die  Arie  des  Manoah.  Ganz  besonders 
durch  ihre  Herzlichkeit  packend  ist  die  Stelle:  »Weil  ich 
noch  seh',  braucht  er  kein  Licht«.  Eben  will  Manoah  in 
seinem  vorhin  gestörten  Bericht  fortfahren,  eben  sagt  er 
»und«  —  da  kommt  eine  neue  Unterbrechung  von  der  Seite 
her,  wo  die  Philister  ihr  Fest  feiern.  Diesmal  aber  sind  es 
grässliche  Klänge,  zunächst  ein  wilder  Orchestersatz,  im 
Presto  hinabstürzende  Läufe  von  dem  chromatischen  Mo- 
tive, HändePs  Lieblings-  g  ^      ._....        

Wendung  für  tragische  y  ^°  "  J^  ^g^'lVTliJ'^P 
Ueberraschungen :  ^  'v^Vi  v.#  v^i 

durchheult  Ein  Chor  fällt  bald  mit  in  den  fortwüthen- 
den  Satz  ein:  »Hör  mich,  o  Gott«;  »Grauen,  Fall,  Gnade« 
sind  die  Worte,  die  dem  musikalischen  Jammerbild,  das 
realistisch  und  naturtreu  entworfen  ist,  zu  Grunde  liegen. 
Am  Schlüsse  tritt  Grabstille  ein:  »Tod«  ist  der  letzte 
Laut,  den  die  endlich  vereinten  Stimmen  hinhauchen. 
Bald  erscheint  nun  der  Bote  mit  der  Erklärung  dieser 
aus  der  Ferne  herübertönenden  Schreckensscene:  Samson 
hat  den  Tempel  eingestürzt,  sich  selbst  mit  begraben. 

Kretzachmar,  F&hrer,  II.  2.  Q 
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Und  nun  beginnt  wieder  eine  jener  Trauerscenen,  die  ihre 
ursprüngliche  Heimath  in  der  französischen  Oper  haben, 
wo  sie  unter  dem  Namen  »tombeaux«  ein  grosses  An- 
sehen genossen.  Das  berühmteste  Stück  dieser  Glasse 
war  die  Trauerscene  in  Rameau's  »Castor  und  Pollux«. 
Händel  hat  mit  der  Kraft  seines  Genius  die  Vorbilder 
übertroffen  und  in  mehreren  seiner  Oratorien  Meister- 
stücke  dieser  Gattung  niedergelegt.  Die  bekanntesten 
sind  die  aus  »Sau!«  und  die  aus  unserem  »Samson«.  In 
letzteren  ist  aus  dem  >Saul«  der  Trauermarsch  über« 
gegangen.  Im  Uebrigen  ist  die  Trauerscene  im  »Samson« 
in  der  Anlage  gedrängter,  als  die  des  »SauU:  Micha  be- 
ginnt mit  einem  Satz  in  Gmoll:  »Erheb,  o  Israel,  Klag« 
gesang«,  über  dessen  schmerzlichen  und  doch  resig- 
nirten  Character  schon  der  erste  Takt  Auskunft  giebt: 
t  Die   Instrumente    geben    im 

t  ';"^_TV\    ^vf^^^       ersten  TheU  die  Klagen  des 
^"  "^  p  ^^i\i\.i\i>^4U    '   Micha  im  Echo  wieder.    Der 

zweite  Tbeil  ist  erregter,  in 
halb  recitativischen  Wendungen  gehalten.  Beim  dritten 
Theil,  dem  da  capo,  tritt  ähnlich,  wie  dies  im  »Samson« 
mehrmals  vorkommt,  der  Chor  ein.  Dann  setzt  der  Trauer- 
marsch ein:  in  Dur,  d.h.  also:  er  betont  den  einstigen 
Besitz  mehr,  als  den  Verlust.  Der  Marsch  steht  im  »Saul« 
in  G,  hier  aber  in  D  dur  und  auch  in  der  Instrum entirung 
von  der  Fassung,  die  er  dort  hat,  etwas  abweichend.  Als 
der  Leichnam  des  Helden  beigesetzt  wird,  stimmt  Manoah 
den  schönen  Grabgesang  an:  »Blüh'  auf  deinem  Grabe 
hier  Ruhm  und  Friede  ewig  dir«,  der  dann  von  Einzelnen 
und  der  Menge  fortgesetzt,  die  Spitze  und  den  Abschluss 
der  Trauerfeier  bildet.  Allen  den  Stücken,  aus  denen  sie 
besteht,  ist  der  edel  resignirte  Ton  gemeinsam,  eine  Hal- 
tung, die  den  leidenschaftlichen  Accenten  des  Schmerzes, 
wie  dem  Zerfliessen  in  Thränen  gleichmässig  ausweicht 
und  durch  dieses  Mass  einen  doppelt  tiefen  Eindruck  er« 
zielt.  Dieser  Schlusstheil  des  tombeau  wird  von  der  volks- 
thümlichen  Melodie  gehalten,  umrahmt  und  getragen,  mit 
der  Manoah  einsetzt: 
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Largo. 


BlOU  auf    d«i..  nem  Gn.be       hier  Ruhm  und  Frle.de       e.  wi^ 


pca 


dir. 

Ganz  ähnlich  wie  im  »Saul«  wendet  sich  Händel  vom 
Grabe  des  Helden  weg,  der  Zukunft  des  Volkes  zu.  Der 
Gedanke:  »Gott  hat  doch  Alles  gut  gemacht,  mit  dem 
Entschlafenen  wie  mit  uns«  führt  die  Israeliten  aus  der 
Trauer  heraus  zum  Preise  des  Herrn,  der  in  zwei  Stücken 
2um  Ausdruck  kommt.  Das  erste  derselben,  die  be- 
kannte Trompetenarie:  »Stimmt  an,  ihr  Seraphim«,  ein 
\  Stück,  in  seinem  Stil  noch  in  der  venetianischen  Schule 
Cavalli's  wurzelnd,  bedingt  für  seine  volle  Wirkung 
zwei  wirkliche  Virtuosen,  für  die  Trompetenpartie  so- 
wohl,   als    für    den    Gesang.      Ihr    einfacher   Anfang: 

lässt  den  Reich- 
thum  nicht  ahnen, 
den  sie  birgt.  In 
der  Kühnheit,  Un- 


Andante. 


ICommt 


phijn  in      Flam  .  menrcUm, 


gezwungenheit,  Mannigfaltigkeit  ihr^r  melodischen  Ele- 
mente ist  sie  eine  Händel'sche  Leistung  ersten  Ranges. 
Sein  grosser  Rlangsinn  tritt  namentlich  daraus  hervor. 
Der  Schlusschor  »Laut  stimme  ein  die  ganze  Himmels- 
schaar«  staut  den  Jubel  fugirender  Motive  durch  Ein- 
schaltung liturgischer  Intonationen,  die  in  der  Regel 
zweistimmig,  einigem ale  auch  von  den  Trompeten,  vor- 
getragen werden.  In  der  Gesammtform  gleicht  er  dem 
Rondo.     Den  Refrain   bildet  die  liturgische  Intonation: 

als  Thema  fast  ein  ahn- 
A'llwr    ^   rt  flMMTM    1    liebes   ünicum    wie   im 
li'      LiutJimilL;.^        ^'      »Messias«   an   der  glei- 
chen   Stelle    die   Weise 
zu  »Alle  Gewalt  etc.«     Unter  den  Themen  der  fugiren- 
den  und  imitirenden  Zwischensätze  ist  das  wichtigste: 

6Ui^    Händel  hat  ähnliche  Chöre 


von  seinen  Anthems  ab 
in  fast  allen  Werken.  Da 
aber  das  Stück  im  »Samson«  die  Gattung  allein  vertritt, 
erreicht  es  eine  ausserordentlich  feierliche  Wirkung. 

6* 
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Dem  pSamson«  folgte  im  Februar  1744  als  nächstes 
G.  F.  Händel  dramatisch-biblisches  Oratorium  der  »Joseph«.  Das  Ge- 
»Jogeph«.  dicht  dieses  Oratoriums,  von  James  Miller  verfasst,  lehnt 
im  zweiten  und  dritten  Act,  in  denen  Joseph's  Begegnung 
mit  seinen  Brüdern,  die  Prüfung  und  Aussöhnung  ge- 
schildert werden,  mit  seinem  ganzen  Gewicht  an  Zeno's 
schönen  »Giuseppe  riconosciuto«  an.  Auch  der  erste 
Act,  der  vom  englischen  Dichter  selbst  erfunden,  Joseph's 
Erhöhung  und  Verheirathung  mit  Asenath,  der  Tochter 
des  Hohenpriesters  Potiphar  darstellt,  hat  poetischen 
Werth.  Wenn  das  Oratorium  gar  nicht  aufgeführt  wird, 
so  liegt  der  Grund  in  der  Musik,  bei  welcher  Händel  mit 
dem  grössten  Theil  der  Solopartien  wieder  in  das  Castra- 
tensystem  zurückfiel.  Durch  diesen  Umstand  erscheint 
das  Oratorium  veraltet.  Der  Geist  dieser  Musik  ist  das 
nicht  In  der  vor  kurzem  von  der  Deutschen  Händelge- 
sellschaft vorgelegten  Partitur  findet  man  die  sichtlichen 
Beweise,  dass  Händel  auf  seinen  »Joseph«  eine  besondere 
Sorgfalt  verwendet  hat.  Von  keinem  zweiten  Oratorium 
besitzen  wir  so  viele  Bearbeitungen  einzelner  Sologesänge. 
Ein  Theil  der  Arien  trägt  die  Zeichen  besonderer  In- 
spiration auch  in  einer  eigenartigen  Form.  Als  solche 
sind  die  Eingangsscene  des  Joseph  »Wie  stark  mein  Herz« 
und  der  Siciliano  »Wie  glücklich  wallt  in  Feld  und  Flur» 
zu  nennen.  Beide  Nummern  sind  durch  ihre  Mittelsätze 
merkwürdig.  Zu  ihnen  kommt  noch  die  mit  einfachen 
Mitteln,  dem  Wechsel  von  erregten  Figuren  und  träume- 
rischen Geigenmelodien  so  ungemein  phantastisch  gestal- 
tete Scene,  in  welcher  Joseph  den  Traum  de&  Pharao 
deutet.  In  den  beiden  Scenen  des  gefangenen  Simeon 
»Wo  weilt  ihr,  Brüder«  und  »Betrüger!  Ha  —  die  böse 
That«  besitzt  das  Oratorium  zwei  Nummern,  die  den 
bekannten  Soloscenen  des  »Heracles«  an  dramatischer 
Kraft  nahekommen.  Ein  Theil  der  Chöre  des  ersten  Actes 
ist  so  schlicht  im  Styl,  so  opernmässig  im  Ausdruck,  dass 
diejenigen,  welche  nur  vom  »Messias«  und  vom  »Israel« 
den  Maassstab  nehmen,  Händel  kaum  erkennen  werden. 
Aber  die  übrigen  Chöre  tragen  das  Händel'sclie  Gepräge^ 
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Der  »Joseph«  gehört  nicht  unter  die  gewaltigen  und  grossen 
Werke  Händel's,  aber  unter  seine  liebenswürdigsten  Gaben. 
»Joseph«  ist  die  Idylle  unter  Händel's  biblischen  Ora-. 
torien.  Mit  dem  nächsten  Werke  dieser  Gattung  bestieg 
der  Meister  wieder  die  geschichtliche  Warte,  von  der  aus 
er  den  Kampf  ganzer  Völker,  den  Zusammenstoss  feind- 
licher Welten  und  Ideen  übersehen  und  schildern  konnte. 
Dieses  Werk  ist  der  »Belsazar(c,zu  welchem  Gh.  Jennens  G.  F.  Händel 
unter  viel  Umständen,  denen  Händel  freundschaftlich  scho-  >Beisazar<. 
nend  begegnete,  den  Text  schrieb.  Im  Anfang  des  Jahres 
4745  kam  das  neue  Oratorium  zur  Aufführung.  Unsere  Zeit 
kennt  es  wenig,  obwohl  es  Chore  von  frappant  origineller 
Erfindung  enthält  Wir  zählen  für  die  letzten  26  Jahre  höch- 
stens ein  reichliches  Dutzend  deutsche  Aufführungen.  Die 
Schwierigkeiten  liegen  darin,  dass  die  Handlung  an  mehrcT 
ren  Stellen  Bühnendarstellung  verlangt,  dass  die  dra- 
matische Entscheidung  schon  an  den  Anfang  des  2.  Actes 
fällt;  dass  drittens  Cyrus,  eine  der  Hauptpersonen,  eine 
Altpartie  ist.  Der  Gegenstand  der  Handlung  ist  der  Fall 
Babylon's:  Cyrus,  der  die  Stadt  belagert,  gräbt  den  Lauf 
des  Euphrat  ab  und  dringt  durch  die  Thore,  währenpl 
Belsazar  mit  den  Seinen  in  Sicherheit  gewiegt  das  Sesach- 
fest  feiert.  Die  wie  im  »Messias«  nur  zweisätzige  Ouver- 
türe des  Oratoriums  spielt  mit  pompösen  und  mit  in 
Figuren  rauschenden  Klängen  auf  diese  Festfeier  an  und  zu- 
gleich auch  auf  die  Störung,  welche  dieselbe  durch  die  schrei- 
bende Geisterhand  erleidet:  durch  plötzlich  im  piano  ein- 
setzende und  schnell  verschwindende  Episoden.  Den  Act 
eröffnet  eine  Scene,  in  der  Nitocris,  die  Mutter  Belsazar's, 
Cassandragedanken  erwägt  und  Daniel,  das  Haupt  der  ge- 
fangenen Juden,  ihr  Trost  zuspricht.  Die  zwei  Nummern, 
welche  diesen  beiden  Vertretern  der  Besonnenheit  und 
Frömmigkeit  im  babylonischen  Lager  zugewiesen  sind, 
gehören  zu  den  besten  Sologesängen  des  Werkes.  Die  Arie 
der  Nitocris:  »Du  Gott  der  Höh«  ist  durch  ein  Recitativ 
accompagnato  eingeleitet,  welches  unter  den  umfang- 
reichsten und  freies ten  seiner  Art  aufgezählt  werden 
kann.    Die  zweite  Scene  führt  uns  ins  Lager  des  Cyrus. 
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Drüben  vun  den  Wällen  der  Stadt  her  klingt  ein  Chor, 
in  dem  die  Babylonier  den  Belagerer  verspotten:  »0  seht 
wie  Persia's  junger  Held  in  weitem  Kreis  die  Stadt  um- 
stellta,  in  seinem  ersten  Theile  eines  der  merkwürdigsten 
Tonbilder,  die  wir  in  Form  eines  Chorsatzes  besitzen. 
Wie  das  unablässig  durcheinanderklingt  in  beschaulich 
gemüthlicher  Fröhlichkeit!  Das  drolligste  sind  die  Bässe, 
die  in  träger  Geschäftigkeit  unaufhörlich  auf  demselben 
Ton  die  Viertel  markiren,  bis  auch  sie  auf  Augenblicke 
mit  in  die  scherzenden  Gruppen  hineingezogen  werden: 

^ ^  ^       Dann  tauschen  im  Zelte  des  Feldherm 

Vi<^H  j  j  j^J^IJ  ♦  Cyrus  und  Gobrias  Zwiesprache.  Klage 

und  Trost  folgen  einander.  Cyrus  theilt 
dem  Vertrauensmann  seinen  Plan  mit  und  dieser  beschreibt 
das  Sesachfest  in  einer  kurzen  Arie:  »0  schau  den  Wüstling, 
gleich«,  welche  durch  ihre  schildernde  Kraft  .  Aiierro. 
das  musikalische  Hauptstück  unter  den  ^ii^h  i»pf Pf  p, 
Einzelgesängen  der  Scene  wird.  Die  Figur:  w  •■*•*  U 
welche  als  Kennzeichen  der  babylonischen  Leichtfertig- 
keit durchläuft,  klingt  uns  auch  in  anderen  Nummern  des 
Werkes  aus  dem  Munde  des  Belsazar  und  der  Seinen 
wieder  entgegen.  Die  Scene  schliesst  mit  einem  breiten 
Chor,  der  bekannte  Händel'sche  Motive  durchfugirt  Die 
nächste  zeigt  uns  Daniel  vor  den  Büchern  der  Propheten : 
»0  heirges  Buch,  der  Wahrheit  Quell  und  Grund«.  Sie  ist 
musikalisch  reich,  in  ihrer  Anlage  weit  über  das  übliche 
Format  hin  ausgreifend,  eine  interessante  Verschmelzung 
von  begleitetem  Recitativ  und  Arie.  Ein  frohgestimmter 
Chor  der  Juden  bildet  ihren  Ausgang.  Sein  erster  Theil 
»Singt,  Himmel,  singt«  ruht  vorwiegend  auf  der  Arbeit 
des  Orchesters ;  den  zweiten  Theil  füllen  die  Singstimmen 
mit  einem  Fugensatze,  der  nach  einem  ruhigeren  Thema 
zu  einem  zweiten  greift,  das  mit  Hallelujah  und  Amen 
energische  Siegesgefühle  ausspricht.  Die  Schlussscene 
ist  der  Einleitung  des  Sesach festes  gewidmet:  Belsazar 
eröffnet  es  mit  einer  Arie:  »Ein  Aiierro. 

freudig  Fest«,  die  auf  übermüthig  'L^  \  ^  p  ^  t  \ä  i ^ ä  \^  , 
und  wild  drehende  Tanzfiguren:  ^^^^^^^^^^^^^ 
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von  sämmtlichen  Instrumenten  unisono  gespielt,  aufge- 
baut ist  Das  alte  volksthümliche  Trio  der  zwei  Oboen 
mit  einem  Fagott  bildet  die  Zwischensätze.  Bald  nach 
diesem  Eingangsstück  tritt  die  Katastrophe  des  Dramas 
in  Sicht:  Belsazar  befiehlt,  die  Tempelgefässe  der  Juden 
herbeizuschaffen  und  zu  Ehren  des  Götzen  Sesach  daraus 
zu  trinken.  Unter  den  Stücken,  welche  gegen  diesen 
Frevel  gewendet  sind,  ragen  die  Chöre  der  Juden  hervor. 
Feieilich  ernst  und  knapp  der  erste:  »Zurück,  o  Herr«, 
breiter  und  im  Schlusstheil  prophetische  Klänge  und 
Weisen  des  Unheils  anschlagend,  der  zweite:  »Allmählig 
steigt  Jehovah^s  Zorn«.    Beide  sind  sechsstimmig. 

Der  zweite  Act  zeigt  uns  die  Perser  in  die  Stadt 
eingedrungen.  Die  Babylonier  feiern  noch,  nichts  ahnend, 
ihr  Götzenfest,  bis  sie  in  dem  geheimnisvollen  Mene  tekel 
den  ersten  Wamungsruf  vom  Schicksal  erhalten.  Die 
musikalische  Ausführung  dieser  Scene  macht  den  Act  zu 
einer  von  HändePs  bedeutendsten  dramatischen  Arbeiten. 
Den  meisten  seiner  Stücke  ist  eine  Frische  und  Naivetät  der 
Erfindung  eigen,  welche  die  Phantasie  des  Zuhörers  so- 
fort belebt.  Was  aber  den  ganzen  Entwurf  der  Compo- 
sition  auszeichnet,  das  ist  die  Freiheit  der  Form,  die  den 
erregten  Gang  der  Handlung  aufs  Getreueste  wieder- 
spiegelt und  elastisch  mit  den  Bildern  wechselt.  Händel 
hat  bei  dieser  Aufgabe  die  Fesseln  der  Schablone  seiner 
Zeit  von  sich  geworfen  und  das  Ideal  eines  dramatischen 
Aufbaues  der  Musik  erreicht.  Die  Ausführung  dieser 
Scene  liegt  vorwiegend  auf  den  Schultern  des  Chors. 
Die  erste  gehört  den  Persern.  Ihr  erster  Satz :  »Seht,  wie 
so  schnell  der  Euphrat  flieht^,  ist  eine  dreitheilige  Can- 
täte,  freudig  erregt  im  Beginn,  ernst  betrachtend  im 
Schlusstheil.  In  der  Mitte  steht  ein  anmuthig  sinnender 
Wechselchor.  Der  Schwerpunkt  liegt  auf  dem  ersten 
Theil,  in  welchem  Händel  Aufgaben  des  recitativischen 
Vortrags  an  den  Chor  gewiesen  hat,  ohne  den  Hymnen- 
charakter des  Stückes  dabei  aufzugeben.  Er  ist  ein 
Muster,  an  dem  man  die  von  keinem  zweiten  Meister 
erreichte  Freiheit  des  Styls,  über  welche  Händel  gebot. 
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bewundern  kann.  Die  Scene  der  Perser  schliesst  mit 
einem  zweiten  Chor:  »Voran,  voran«,  der  der  Anlage  und 
dem  Charakter  der  Chöre  folgt,  wie  sie  in  der  italieni- 
schen Oper  bei  Schlacht-  und  Sturmscenen  zuweilen  vor- 
kommen: Ddur  und  Trompetengeschmetter.  Aber  er  ist 
an  Motiven  reicher.  Am  Schlüsse  des  Actes,  da,  wo  die 
Perser  zur  Burg  hinschreiten,  steht  ein  ähnlicher  Chor: 
»0  tapfrer  Fürst»,  jedoch  nunmehr  auf  das  Maass  geho- 
ben, mit  welchem  Händel  die  Stimmung  der  Massen  ge- 
gebenen Falls  ausführte.  Er  hat  drei  Theile,  in  denen 
sich  eine  mächtige  Heldenfreude  auslebt.  In  dem  mitt- 
leren klingen  Friedenstöne  wunderbar  anheimelnd  an. 
Die  Motive,  durch  die  sie  Händel  ausdrückt,  erinnern 
direct  an  den  schönen  Pastoralchor  (Nr.  9)  in  »Israel  in 
Egypten«.  In  der  ersten  Perserscene  steht  zwischen  den 
beiden  Chören  eine  Arie  des  Cyrus,  aus  der  der  Stolz 
und  zugleich  das  Mitleid  des  Siegers  spricht :  >'Erstarrt, 
den  Feind  so  nah  zu  sehn.«  Die  Scene  der  Babylonier 
ist  diejenige,  auf  welche  der  grösste  Theil  der  dramati- 
schen Beweglichkeit  fällt,  welche  die  Musik  dieses  Actes 
so  ausserordentlich  auszeichnet.  Sie  beginnt  mit  einem 
Chor,  der  durch  das  vorwiegende  Unisono  der  Stimmen 
und  durch  die  steif  trotzigen  Rhythmen  der  Figuren  seine 
fremdartige  Färbung  erhält:  (»Ihr  schützenden  Götter  des 
Landes«).  Dann  folgt  eine  Arie  des  Belsazar  (»Kränzet 
den  Becher  rings  im  Kreis«),  welche  die  Motive  des  Chors 
eigentlich  nur  verschiebt: 

AllegTO.  AUegTO. 

Chor  -^j^tri  j-rrr^^^^  Arie  ^^^^^^^ 

Die  Durchführung  der  einfachen  Grundgedanken  ent- 
wickelt aber  ein  die  Situation  des  trunkenen  Tyrannen 
grell  verdeutlichendes  dämonisches  Feuer.  Sie  bricht  im 
Ritartando  ab  und  bald  darauf  lassen  die  Violinen  im 
Adagio,  staccato  und  piano  ohne  alle  Harmonie  den  Gang: 

hören.    Mit  diesem  ein- 

lt~(^~fTTTjtT:TTti^^Ff=f^^^^^^^^^^    faclien      chromatischen 
^.         ,-^_^  ^^    Gang  kündet  Händel  das 


-*     89     *- 

üebemalürliche,  die  Geisterhand  an  der  Wand  des  Saales, 
an.    Und  doch  wirkt  dieses  Mittel.     Ebenso  schlicht  ist 
später  die  Erklärung  der  geschriebenen  Zeichen  behan- 
delt: Daniel  singt  das  »Mene  Tekel- 
Peres«  unbegleitet  in  langen,  feier-     ^  ^^*^*^,-  .j^ 
lichen  Noten,  die  mit  einem  ganz     ji  iJ   t  •''''' ^  '^' 
kurz  belebenden  Melisma  enden:        ***   '      '   "* 

Ihren  Nachdruck  erhält  jene  eben  citirte  Violinstelle 
durch  die  kurzen,  recitativischen,  erregten  Chorsätze  der 
Hofleute:  »Helft  unserm  Herrn«.  Als  dann  der  König, 
vom  ersten  Schrecken  zu  sich  gekommen,  nach  Zeichen- 
deutem  ausschickt,  setzt  eine  ein-  AU«^o. 
sätzige  Sinfonie  ein,  die  fast  ganz  ^\^  ^  ^^  ^\  f\^  f  ^ 
und  gar  auf  den  kurzen  Sammelruf:  ST "  *  tJ  •■  I  T  '  r  ==» 
aufgebaut  ist  Um  keinen  Zweifel  über  die  Abstammung 
aus  der  Volksmusik  zu  lassen,  überschrieb  Händel  den 
Satz:  »Allegro,  Postilhons«.  In  der  Scene,  wo  Daniel,  um 
die  gewünschte  Erklärung  zu  geben,  mit  der  kurzen  Arie: 
»Nein,  halte  Prunk  und  Pracht  an  dir«  auftritt,  klingt  das 
originelle  Signal  noch  einmal  an,  wie  um  anzudeuten, 
dass  auch  der  jüdische  Seher  ihm  gefolgt  sei.  Die  Scene 
schliesst  mit  einem  Siciliano  der  Nitocris:  »0  blick  auf 
deiner  Mutter  Gram«,  welcher  in  die  anmuthige  Form 
sehr  viel  Ernst  und  Wehmuth  ergiesst. 

Im  dritten  Act,  welcher  dramatisch  nicht  viel  mehr 
übrig  lässt  und  deshalb  vielleicht  mit  dem  zweiten  zu- 
sammenzuziehen wäre,  hat  auch  Händel  musikalischen 
und  Rücksichten  auf  die  Anforderungen  seiner  Zeit  die 
erste  Stelle  geben  müssen.  Unter  den  vielen  Sologe- 
sängen, aus  welchen  die  Composition  dieses  Theils  des 
Oratoriums  sich  zusammensetzt,  ist  die  Arie  des  »Bel- 
sazar«,  die  das  Bild  eines  aus  Rand  und  Band  gerathenen 
Geistes  zeichnet,  die  —  einen  den  technischen  Aufgaben 
gewachsenen  Sänger  vorausgesetzt  —  wirkungsvollste. 
Mit  grosser  Sorgfalt  hat  Händel  an  allen  diesen  Solo- 
gesängen gearbeitet;  die  zweifach  vorhandenen  Entwürfe 
beweisen  das.  Wie  sehr  er  bei  diesen  Umarbeitungen 
darauf  bedacht  war,  seiner  Musik  dramatischen  Styl  zu 
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wahren,  zeigt  namentlich  die  zweite  Bearbeitung  der  Arie 
der  Nitocris:  »Vorahnend  hofft  und  bangt«.  Der  Chor 
kommt  in  diesem  Acte  nur  dreimal  zum  Wort  Die 
ersten  beiden  Sätze  sind  kurz,  der  dritte,  das  Werk 
schliessende :  »Sei  von  mir  gepriesen«,  ist  aus  dem  Chan- 
dos Anthem:  »I  will  magnify  thee«  hervorgegangen. 
G.  F.  Händel  Der  »JudasMaccabäus«  ist  eine  patriotische  Gabe 
»Jndas  Hacca-  Händel's,  auf  den  Altar  seines  englischen  Adoptiwater- 
bfcus«.  landes  in  bewegter  Zeit  niedergelegt.  Das  Werk  bildet 
die  dramatische  Ergänzung  zu  dem  »Gelegenheitsorato- 
rium«,  mit  welchem  es  im  Jahre  4  746  zugleich  entstand, 
als  die  schottische  Revolution  die  Stimmung  des  königs- 
treuen englischen  Volks  in  eine  hohe  Bewegung  gesetzt 
hatte.  Mit  der  ersten  Aufführung  des  »Judas  Maccabäus« 
{\,  April  4747)  wurde  der  Herzog  William  von  Cumber- 
land,  der  gegen  den  Prätendenten  im  Felde  gestanden, 
als  heimkehrender  Sieger  begrüsst.  Das  Oratorium  hat 
die  Lebensdauer  einer  Gelegenheitsarbeit  weit  überschrit- 
ten :  es  gehört  noch  heute  zu  den  gewaltigsten  Oratorien, 
ja  zu  der  äusserst  beschränkten  Zahl  musikalischer  Kunst- 
werke, die  wirklich  in's  Volk  gedrungen  sind.  Die  Spuren 
des  »Judas  Maccabäus«  lassen  sich  bis  in  das  neuere 
deutsche  Studentenlied  und  bis  in  die  musikalischen 
Schulfibeln  hinein  verfolgen.  Als  nach  den  Napoleoni- 
schen Freiheitskriegen  im  Norden  Deutschlands  die  Mu- 
sikfeste aufzuleben  begannen,  da  war  der  »Judas  Macca- 
bäus« das  fast  ständige  Festoratorium.  Die  Wahl  fiel 
unwillkürlich  auf  ihn:  der  »Judas  Maccabäus«  ist  das 
Hohelied  der  Freiheit  und  Kraft.  In  ihm  ist  die  höchste 
Wirkung  eines  Kunstwerkes  erreicht,  sofern  sie  dahin 
geht,  eine  Grundidee  für  das  Gefühl  bestimmt  auszu- 
prägen und  sie  in  der  Seele  des  Zuhörers  zu  warmem 
Leben  zu  bringen.  Kräftiger  und  zündender,  als  er  in 
diesem  Oratorium  zum  Ausdruck  kommt,  hat  der  männ- 
liche Geist  HändePs  überhaupt  nicht  zum  Volke  ge- 
sprochen. 

Von   dem,  was   der  »Judas   Maccabäus«   werth  ist, 
kann  dem  Dichter  nur  wenig  zu  Gute  geschrieben  werden. 


r 
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Dieser,  ein  englischer  Greistlicher,  dem  wir  auch  noch 
bei  anderen  Oratorien  Handelns  begegnen,  Thomas  Morel], 
hat  sich  seiner  Aufgabe  ziemlich  hilflos  gegenüberge- 
stellt Die  Geschichte,  welche  er  sich  zugewiesen  sah, 
umfasst  den  Abschnitt  aus  der  Diadochenzeit,  wo  einige 
Feldherrn  aus  dem  Kreise  des  grossen  Alexander,  Apol- 
lonius,  Seron,  Antiochus,  Lysias,  nach  einander  auch 
das  jüdische  Volk  mit  Krieg  bedrohten  und  wo  sie  Alle 
von  dem  einen  selben  Helden,  dem  Judas  Maccabäus, 
zurückgeschlagen  wurden.  Das  war  eine  schwere  Zeit 
für  Israel;  denn  zu  den  äusseren  Gefahren  trat  der 
innere  Verfall :  der  Götzendienst  nahm  überhand.  Dieser 
Geschichtsausschnitt  ist  eine  Fundgrube  für  dramatische 
Bilder  und  als  solche  bis  in  die  neueste  Zeit  verwerthet 
worden  (0.  Ludwig,  A.  Rubinstein).  Unser  Morell  hat 
sich  aber  dami^  begnügt,  die  wenigen  Notizen,  welche  er 
in  der  biblischen  Quelle,  dem  apokryphen  Buche  der 
Maccabäer,  vorfand,  musikalisch  vorzurichten.  Die  Er- 
findung einer  Entwickelung,  den  Aufbau  einer  Handlung, 
schenkte  er  sich.  Er  beginnt  mit  der  Noth  des  Volkes: 
der  Held  Maccabäus  erscheint,  zieht  aus  und  kehrt  sieg- 
reich zurück.  Während  ihn  die  Seinen  feiern,  kommt 
ein  Bote  und  meldet,  dass  das  Land  von  Neuem  mit 
Krieg  bedroht  ist  Und  nun  beginnt  genau  das- 
selbe Spiel  von  vorn;  nur  mit  der  kleinen  Zuthat,  dass 
Simon  und  sein  Anhang  den  neuen  Nothstand  benutzen, 
um  die  erregten  Gemüther  der  Daheimbleibenden  gegen 
den  Heidendienst  in  Bewegung  zu  setzen  und  für  Her- 
stellung des  reinen  Jehovahcultus  zu  wirken.  Diese 
Wendung  ist  aber  so  versteckt,  so  in  Form  einer  Rand- 
bemerkung ausgeführt,  dass  sie  wirkungslos,  für  Viele 
vielleicht  unbemerkt,  vorübergeht  Die  glatte  Wieder- 
holung und  die  Einförmigkeit  der  Handlung  ist  dem  Werke 
trotzdem  nicht  verhängnissvoll  gew^orden.  Dank  dem  Reich- 
thume  HändePs,  dem  im  »Judas  Maccabäus«  die  grossen 
Effecte  gar  nicht  ausgingen.  Der  gehobene  Geist  des  Com- 
ponisten  spricht  aus  dem  volksthümlichen  Ton,  in  den  . 
er  hohe  Stimmungen  in  diesem  Werke  kleidete,  und  aus 


^ 
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den  gtossen  Linien,  in  welcher  er'  die  Mehrzahl  der 
Sätze  formte.  Kein  anderes  Oratorium  enthält  so  viele 
Nummern,  in  denen  die  Solisten  mit  dem  Chor  vereint 
sind,  und  vom  »Judas  Maccabäusu  an  bilden  diese  En- 
sembles, die  Händel  in  den  früheren  Oratorien  von 
»Esther«  und  »Acis«  ab  versuchsweise  anwendete,  einen 
ständigen  und  hervorragenden  Theil  der  oratorischen 
Musikformen,  Wenn  wir  streng  prüfen,  können  wir  aller- 
dings nicht  im  Unklaren  darüber  bleiben,  dass  der  beste 
Theil  der  Musik  mit  dem  des  Gedichtes  zusammenfällt. 
Die  Wirkung  des  Schlusses  ruht  in  erster  Linie  auf  der 
Einführung  des  seitdem  in  den  musikalischen  Volksschatz 
übergegangenen  Liedes:  »Seht,  er  kommt  mit  Preis  ge^ 
krönt.« 

Die  Ouvertüre,  in  der  Form  dreisätzig,  in  franzö- 
sischer Anordnung,  gehört  zur  Gattung  .der  Programm- 
ouvertüren:  Ihr  Mittelsatz  entnimmt    das   Thema,   Über 

welches  fu-  AUeyro.  _    .  

ßi^t    wird:     J^l  11,1    l|  l|lir|,^r|.'rJ|^g^^..^^ 

dem  Männerchore  des  ersten  Actes  »Gefahren  verachtend«. 
Die  Einleitung  giebt  also  das  Stichwort  für  das  Wesen 
der  Composition:  muthig  und  energisch.  Die  Handlung 
beginnt  darauf  mit  einer  jener  Trauerscenen,  in  deren 
Gestaltung  Händel  ein  Meister  über  Alle  ist.  Auch 
Morell  musste  das  aus  »Saul«,  »Samson«  und  »Heracles« 
wissen,  und  indem  er  darauf  hin  dem  biblischen  Berichte 
die  Klagescene  um  den  Tod  des  Mattathias  hinzufügte, 
that  er  den  besten  dichterischen  Zug,  den  seine  Arbeit 
aufweist.  Händel  hat  der  Scene  drei  Nummern  gewidmet. 
Die  erste  ist  der  Chor:  »Klagt,  ihr  gebeugten  Kinder«, 
der  den  Ton  sanfter  Ergebung  vorwalten  lässt  Mattathias 
ward  nicht  als  jugendlicher  Held  in  der  Blüthe  der 
Jahre  dahingerissen,  sondern  er  starb  ein  alter  Mann. 
Dieser  Sachlage  liat  Händel  den  Charakter  der  Klage 
angepasst:  feierlich  und  würdig,  wehmuthsvoll ,  aber 
gemässigt.  Die  stärkste  Wendung  für  den  Ausdruck  des 
Schmerzes,  welche  Händel  in  der  Nummerfzuliess,  ist  das 
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von  den  Stimmen  so  frei  und  schön  declamirte  Motiv: 

i^^  Ein  Duett:    »Von   diesem   Schlag 

/bS.  f  fl'p  rt^-n^.   der  Schicksalsmacht«--  gesungen 

^     di,R.tt«ift!a.StS^     ^0™    Sopran    (Israelitische  Frau) 

und  Tenor  (Israelitischer  Mann)  — 
lenkt  die  Betrachtung  auf  den  Verlust,  welchen  Israel  durch 
den  Tod  seines  alten  Führers  im  gegenwärtigen  Augenblicke 
erhtten.    Auf  den  weiten  Linien  des  pathetischen  Thema: 

i>h  >  f  f  i''  I  ij  j  ij    II  I  ii  ^  'I 

Vor  di«.SMii  SehUf  der  SeUeksals.Badil,        asfatVoJüv  »oO  tal>  tUahu 

halten  die  Stimmen  abwechselnd  eine  erregte  Umschau, 
von  der  sie  kleinlaut  in  den  Klageruf  »0  Solymau 
(d.  i.  Jerusalem)  zurückkehren.  Die  dritte  Nummer  der 
Scene,  der  Chor:  nUm  Zion  stimmt  zum  Klaglied 
ein«  schliesst  in  der  Stimmung  an  diese  schmerzlichen 
Accente  des  Duetts  an  und  giebt  in  seinen  bewegten 
Harmonien,  in  der  über  Pausen  hintropfenden  Decla- 
mation  das  Bild  einer  entmuthigten  Seele.  Wo  der  Chor- 
satz, den  Styl  der  Interjectionen  verlassend,  in  Melodie 
übergeht,  hören  wir  die  traurigen  Weisen,  mit  denen 
der  zweite  Theil  des  »Messiastc  eingeleitet  wurde.  Aus  die- 
sem Zustand  des  Verzagens  führt  Simon,  der  Sohn  des 
Mattathias,  mit  seiner  Arie:  »Fromme  Andacht,  fromme 
ThränV  die  Versammelten  hinweg,  einem  Gebetssatze  in 
dem  schönen  milden  Style,  den  Alle  aus  der  Samsonarie : 
»0  hör'  mein  Fleh'n«,  oder  aus  Deborah's  »Vor  Jehovah« 
kennen.  Händel  selbst  hat  mit  dem  Stücke  verschiedene 
Versuche  vorgenommen,  unter  anderen  findet  sich  (nach 
Chrysander)  ein  Entwurf,  welcher  dasselbe  als  Trauermarsch 
ausführt  Im  Laufe  seiner  Bearbeitungen  kam  er  auch 
dazu,  die  Arie  dem  Simon  zu  nehmen  und  einer  Frauen- 
stimme zu  übergeben.  In  dieser  Fassung  (Gdur)  kommt  sie 
meistens  bei  den  Aufführungen  des  Oratoriums  zu  Gehör. 
Die  Menge  ist  durch  den  Gedanken  an  Jehovah's  Hülfe 
auch  schnell  wieder  aufgerichtet.  Der  Chor:  »0  Vater,  dess 
all  weise  Macht«  mischt  schon  in  den  anfangenden  Ge- 
betstheil  frisch  erregte  Rhythmen  und  geht  im  Hauptsatz 
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»Send  einen  Mann  voll  Math  und  Geist«  in  einen  kräftig 
drängenden  Ton  über.  Das  stürmische  Gebet  wird  er- 
hört In  einem  begleiteten  Recitativ  verkündet  Simon 
Jehovah's  Willen:  Judas  Maccabäus,  des  Priesters 
Bruder,  soll  Führer  sein!  Von  da  ab  beherrscht  den 
Act  ein  Geist  des  Muthes  und  der  frohen  Kraft,  dem 
HändePs  Töne  einen  fortreissenden  Ausdruck  verliehen 
haben.  Mit  Simonis  Arie:  »Auf.  tapfre  ^  Aiieyn^ 
Schaara,  in  der  die  Oboen  die  naiven 
Motive  alterthümlicher  Feldmusik: 
durchführen,  setzen  die  Weisen  der  Kriegslust  ein.  Der 
Chor:  »Wohlan,  wir  steh'n  gereiht«,  ein  Zwillingssatz 
zu  dem  »^Hagelchoro  im  »Israel«,  steigert  die  Kampfesfreude 
zur  gewaltigen  Wucht.  Fast  erschreckend  klingt  der 
kurze  Zuruf  »Juda«,  mit  welchem  das  erregte  Volk  sei- 
nem Führer  zujauchzt.  Der  Held  antwortet  mit:  »Weck 
auf  die  Kraft,  mein  Arm,  zur  Schlacht«,  einer  Arie,  deren 
Motive  freudelachend  dahinquellen.  In  den  begleitenden 
Violinen  klingt  Kriegsalarm  darein.  Der  Sturm  der  he- 
roischen Gefühle  wird  jetzt  durch  einen  Gesang  an  die 
Freiheit  schattirt,  welchen  der  Dichter  in  den  Mund  einer 
Person  aus  dem  Volke  gelegt  hat.  Händel  hat  für  diesen 
Huldigungsact  an  die  Freiheit  drei  verschiedene  Arien 
zur  Verfügung  gestellt,  unter  denen  bei  der  Ausführung 
gewählt  werden  soll.  Die  Wahl  fällt  am  besten  auf  den 
mittleren  Satz  (A  dur  «/gTact) :  »Komm,  süsse  Freiheit 
wonniglich«,  in  welchem  der  Schwung  der  vorausgehenden 
Kriegschöre  noch  nachklingt.  Dieselbe  wird  als  Duett 
weitergeführt,  und  damit  ist  der  Eintritt  der  Menge  vor- 
bereitet, welche  in  dem  von  fröhlich  energischen  Mo- 
tiven getragenen  Chor:  »Voran,  o  Held«  das  Wort  von 
Neuem  ergreift.  Sehr  bedeutend  wirkt  nach  diesem  Satze 
das  an  und  für  sich  einfache  Recitativ  des  Judas  Macca- 
bäus: »So  sprach  mein  Vater«,  namentlich  von  der  Stelle 
an,  wo  die  Instrumente  eintreten :  »Und  nun«.  Die  feier- 
liche Spannung  dieses  Augenblicks  findet  ihre  Lösung 
in  dem  keck  dareinwetternden  Chore:  »Gefahren  ver- 
achtend«, der  einen  fugirenden  Haupttheii  mit  einem  rund- 
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gesangartigen   Schluss  beendet.     Dieser  Schlussabschnitt 

gehört  in  erster 
Reihe  mit  zu  den 

dassd«bOUBt.o  /•.  lut.vdi.d«»  V8Uur»  w.fdMiiit         VOlksthÜmÜChen 

Weisen,  welche  den  »Judas  Maccabäus«  auszeichnen. 
Auch  die  folgende  Arie  des  Titelhelden:  »Nein,  keine 
frevle  Lust«  schöpft  ihren  Mittelsatz:  das  sanft  freund- 
liche »Ist  Friede  erkriegt u  aus  dem  populären  Bronnen. 
Ihr  dramatischer  Zweck  ist  der,  das  Kriegsfeuer  der 
Massen  vorm  Ueberschlagen  zu  bewahren.  Der  Chor  folgt 
ihr  mit  einem  Satze:  »»Hör*  uns,  o  Herr«,  welcher  in 
seinem  Einleitungstheile    den  Ton   des  zuversichtlichen 

Bittens   anschlägt     Wer   nicht  unter-       .^       

richtet  ist,  von  wem  die  Musik  herrührt,  ■/£  >  ^  f  P  C  i  "^ ' 
könnte  bei  den  ersten,  über  das  Motiv  ^  hii^  w  t  Em 
gehenden  Tacten  auf  Mendelssohn  schliessen. 

Ein  ^.^^  wird  fugirt  imd 

zweites  Ä  i  p  r|r  f  T  f  \f  ^  f\f  \^  zwar  immer  von 
Thema  fi.wihr*  «a»  FnUMk  0.dar  idjln  Tod""  Contrapimkten 
umschwärmt,  welche  einer  freudigen  und  muthigen  Er- 
regtheit Ausdruck  verschaffen,  eine  Combination,  welche 
für  ein  »Gebet  vor  dem  Ausmarsch«  sehr  fein  und 
wirksam  ersonnen  ist. 

Mit  diesem  Chore  schliesst  der  Act.  Als  sich  der  Vorhang 
wieder  erhebt,  ist  die  Entscheidung  bereits  gefallen.  Wir 
hören  einen  Chor,  der  in  einer  eigenthüm-        Ajiegrro. 

lieh  ßnsteren  Färbung  Motive  des  Stolzes 

und  des  Jubels  ausführt.  Die  harte  Phrase  paUw»fdMiiiLoos 
tritt  in  dem  Satze  in  erster  Reihe  hervor;  einer  zweiten 
Hauptgruppe  der  Composition  liegt  das  Thema: 

jr.        ^_  .     ,  . zu      Grunde, 

ff'    'Ül^iJ'c!üJLf'Ll-^-^^^iflH'-+^~  welches     die 

•o  Joda»  mäeb  .  U«     tehvlagi  mIb  flaa  -  nf nd Sdiwnt     Stimmen  dem 

Sopran  in  der  Octave  nachsingen.  Die  Endpunkte  der  grös- 
seren Gruppen  sind  durch  ganz  merkwürdige  Pianostellen 
markirt,  an  denen  Chor  und  Orchester  in  Sinnen  verloren, 
stumpf  und  abgebrochen  vor  sich  hinsprechen.  Das  nächste 
Stück,  die  Arie  des  Israeliten:  »So  rasch  ist  dein  Siegesflug«, 
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feiert  den  Sieger.  Ihren  bis  zu  dem  Grade  der  Ausge- 
lassenheit streifenden  freudigen  Ton  zeichnet  das  Motiv: 

AUerro.  Darauf   wird   Zion's    gedacht   in    einem 

"rf »  B  r  iT  ^^  Satze,  der  vom  Duett  in  den  Chor  übergeht 
KFI  "  y^Jgii£^  Die  gedämpfte  Stimmung  dieser  grossen 
und  lieblichen  Freudenhymne  lässt  daran  denken,  dass 
das  letzte  Lied,  welches  um  Zion  gesungen  wurde,  ein 
Klagelied  war:  der  gedrückte,  traurige  Fmoll-Chor  im 
ersten  Act  Unter  den  reizenden  Einzelheiten,  welche 
den  liebenswürdigen  Sondereindruck  dieses  Chors  mit 
bestimmen,   ist  namentlich  das  naive   Glöckchenmotiv : 

Andante.  hervorzuheben,  welches  in  Violinen  und 
(^ii  i  ^  r=f^  Singstimmen  die  Abschnitte  höheren  Ge- 
^  fühlsaufschwungs   als   eine  Mahnung   an 

Spiel  und  Fröhlichkeit  abschliesst  Die  eigenthümlich 
schöne  Nummer  kam  erst  im  Jahre  4756  ins  Oratorium. 
Einen  lauteren  Charakter  nimmt  die  Siegesfeier  mit  dem 
Duett  und  Chor:  »Heil  Judäa,  selig  Landa  an.  Die  volks- 
thümliche  Richtung  des  ganzen  Aiiegro. 

Oratoriums    spricht    in    dieser  'ÄJnf    T  ■  T 


Nummer  aus  dem  Hauptmotiv:  HoU,h«u.h«u 

In  der  nächsten  Scene,  wo  der  Bote  die  unerwartete 
Meldung  von  neuer  Kriegsgefahr  bringt,  haben  wir  in 
dem  Satze:  »Du  sinkst  —  ach,  armes  Israel«,  der  Solo 
und  Chor  vereint,  ein  Musterbeispiel  für  die  einfach  an- 
muthige  Art,  in  der  Händel  Aufgaben  elegischen  Styls 
zuweilen  ausführt  Das  Hauptstück  der  Scene  ist  aber 
ihre  Schlussnummer,  der  Satz:  »Blast  die  Trompet«,  der 
wieder  Solo  (Judas  Maccabäus)  und  Chor  verbindet  Was 
diese  Nummer  so  eigen  macht,  das  ist  der  Ausdruck  des 
Todesmuths.  Ganz  anders  als  mit  den  Freudenklängen 
des  ersten  Actes  ziehn  hier  die  Kämpferschaaren  hinaus 
ins  Feld.  Das  ist  kein  fugirender,  jubelnder  und  auf- 
geregter Gesang:  Fest,  ruhig  und  ernst  klingt  die  Weise; 
stockend  und  abbrechend  da,  wo  vor  die  Seelen  der  Ge- 
danke an  Fallen  und  Bleiben  tritt  Im  Orchester  aber 
ist  das  Bild  des  Kriegs  und  der  Schlacht  in  den  pran- 
gendsten  Farben  aufgestellt  Was  die  Instrumente  spielen: 
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in  den  stetigen  einfachen  Harmonien  die  schmetternden 
Rhythmen,  die  Trompeten  immer  ohen  an  der  Spitze, 
das  ist  echte  alte  Schlachtmusik,  wie  sie  namentlich  die 
dramatischen  Werke  der  Venetianer  um  die  Mitte  des 
4  7.  Jahrhunderts  darzustellen  liehten.  Die  Verbindung 
dieses  kriegerischen  Sinnenrausches  im  Orchester  mit  dem 
Todesernst  im  Chor,  macht  den  Satz  zu  einem  der  eigen- 
sten und  eindringlichsten,  die  in  seiner  Art  vorhanden 
sind,  seinen  Eindruck  zu  einem  dämonischen.  Der  Schluss 
des  Actes  wendet  sich  einem  Gegenstande  zu,  der  mit 
der  Haupthandlung  in  einem  nothwendigen  Zusammen- 
hang nicht  steht.  Gedacht  hat  sich  der  Dichter  die  Sache 
so :  Während  die  Kämpfer  draussen  mit  ihrem  Leben  für 
Israel  einstehen,  wollen  die  Zurückbleibenden  zum  Heile 
von  Volk  und  Land  ihrerseits  thun,  was  in  ihren  Kräften 
steht,  und  zu  diesem  Zwecke  vor  allen  Dingen  die  Götter 
der  Feinde  aus  dem  Cultus  ausmerzen.  Unter  den 
Nummern,  welche  diesem  Thema,  der  Abschaffung  des 
Götzendienstes,  gewidmet  sind,  zieht  die  Aufmerksamkeit 
die  Arie:  »Falscher  Weisheit  Truggespinste«  besonders 
auf  sich.  Die  Situation  würde  ein  zorniges  Stück  er- 
lauben. Händel  verschob  eine  erregtere  Nummer  an  den 
Ausgang  des  Actes,  auf  den  Chor:  »Nein,  nimmer  werfen 
wir  uns  hiera,  der  choralartig  schliesst;  an  die  Spitze 
der  Scene  setzte  er  aber  jene  freundlich  ernste  Arie,  die 
aus  einer  von  Händel's  frühesten  Opern  stammt,  aus  der 
»Agrippinaa.  Namentlich  die  von  Händel  in  vielen  anderen 
Werken  wieder  verwendeten  Begleitungsmotive  dieser 
Nummer  berühren  mit  holder  Wehmuth. 

Die  Früchte  der  Bewegung,  mit  welcher  der  zweite 
Act  schloss,  sehen  wir  beim  Anfang  des  dritten.  In  den 
reijien  Formen,  die  von  Altersher  eingeführt  waren,  wird 
wieder  Gottesdienst  gefeiert.  Die  breite,  inbrünstige  Ge- 
betsarie: »Vater  des  Alls«,  welche  die  Scene  einleitet, 
eine  weitere  Verwandte  des  Samsonstücks:  »0  hör*  mein 
Fleh 'na,  ist  eine  der  schönsten  Arbeiten  ihrer  Gattung. 
Günstige  Zeichen  vom  Opferaltare  her  künden,  dass  Je- 
hovah  das  Gebet  erhören-  und  ein  glückliches  Ende  des 

KretzBchmar,  Führer,  n.  2.  7 


-^    98     ^^ 

neuen  Krieges  verleihen  wird.  Diese  Verheissung  veran- 
lasst eine  Frau  aus  dem  Volke,  den  Zustand  der  kommen- 
den, friedlichen  Zeit  in  einer  hell,  froh,  naiv  und  glück- 
lich gestimmten  Arie  auszumalen:  »Dann  tönt  der  Laut' 
und  Harfe  Klanga.  Besonders  eindringlich  sind  in  diesem 
weit  und  breit  bekannten  Stücke  die  ruhig  schwärmen- 
den Stellen  auf  den  Trillermotiven  des  Wortes  »seraphischo 

AUepro.         ^  Sie  erinnern  an  einen  ähnlichen 

ifk^  fffT  n^^^^^  Abschnitt  in  der  Sopranarie:  »Ich 
^  ^  J-'  J'    "'-'•la    weiss,  dass  mein  Erlöser  lebt«  im 

»Messiastt.  Der  neue  Einzug  des  Siegers  beginnt  nun 
bald  und  zwar  mit  der  volksthümlichen,  im  einfachsten 
Liedstyl  gehaltenen  Musik  des  »Seht,  er  kommt  mit  Preis 
gekrönt«.  Ursprünglich  stand  dieser  Satz  nicht  im  Ora- 
torium :  Händel  nahm  ihn  erst  i.  J.  4  734  mit  veränderter 
Instrumentirung  aus  dem  inzwischen  entstandenen  »Josua« 
in  den  »Judas  Maccabäus«  herüber.  Der  weitere  Verlauf 
des  Actes  bleibt  nun  Siegesfeier.  Die  Musikstücke, 
welche  ihr  gewidmet  sind,  hat  Händel  in  der  Mehrzahl 
überraschend  kurz  gehalten;  ganz  auffällig  namentlich 
den  Schlusschor,  der  wieder  einmal  die  oft  gebrauchten 
Worte:  »Hallelujah  und  Amen«  in  Töne  setzt.  Die  Solo- 
stücke sind  in  diesem  Acte  den  Chören  nahezu  überlegen. 
Es  befindet  sich  unter  ihnen  eine  weitere  Trompetenarie 
des  Judas  Maccabäus:  »Mit  Ehre  sei  Verdienst  geweiht«, 
die  indess  nur  celten  aufgeführt  wird.  Das  beliebteste 
Stück  der  zweiten  Hälfte  ist  das  in  zweifacher  Bearbei- 
tung vorliegende  Duett:  »0  holder  Friede,  reich  an  Lust«. 
Der  Kern  seiner  Stärke  liegt  in  den  pastoralen  Stellen 
auf  den  Orgel  punkten. 

Als  erstes  der  zwei  neuen  Oratorien,  welche  Händel 
seit  Jahren  in  jedem  Winter  für  seine  Aufführungen  schrieb, 
G.  F.  Händel  kam  am  9.  März  1748  »Josua«  zu  Gehör.  Morell,  der  be- 
»Josuai.  dauerlicher  Weise  der  ständige  dichterische  Mitarbeiter 
an  den  letzten  Oratorien  Händel's  war,  hat  auch  diesen 
Text  in  Acte  und  Scenen  eingetheilt,  die  Ereignisse  in 
der  unmittelbaren  Form  des  Dialogs  vorgeführt.  »Josua« 
hat,  wie  »Salomo«  und  »Susanna«,  wohl  die  Einkleidung 
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eines  Dramas,  aber  keine  dramatische  Entwicklung.  Die 
Dichtung  ist  dem  innern  Kerne  nach  nichts  als  eine  Zu- 
sammenstellung, eine  zufällige  Folge  von  Bildern  aus 
der  Zeit,  da  Josua  die  Israeliten  über  den  Jordan  nach 
Palästina  zurückführte.  Ganz  verwunderlich  sind  zwi- 
schen die  grossen  Scenen  aus  der  israelitischen  Völker- 
wanderung kleine  Liebesidyllen  eingeschoben,  zärtliche 
Begegnungen  zwischen  Othniel  und  Achsa,  Figuren,  wel- 
che bekanntlich  in  der  Bibel  gar  nicht  vorkommen.  Ohne 
Zweifel  hat  Morell  hier  aus  italienischen  Quellen  ge- 
schöpft. Auch  die  Italiener  haben  mehrfach  die  Geschichte 
des  Josua  zum  Gegenstand  biblischer  Oratorien  genommen ; 
aber  nicht  die  ganze,  sondern  nur  den  Abschnitt,  da  der 
Nachfolger  des  Moses  vor  Jericho  lag.  Die  bekanntesten 
Oratorien  des  Titels  »La  caduta  di  Gerico«  sind  die  von 
Baj  und  die  von  Caldara. 

Musikalisch  ragt  i>Josua«  durch  Eigenart  in  Form  und 
Wesen  nicht  hervor.  Seine  am  schärfsten  ausgeprägten 
Einzelgestalten  kommen  den  Nebenpersonen  zu  Gute: 
dem  Liebespaar  und  dem  Kaleb;  sein  Ideenkreis  gleicht 
zum  grössten  Theile  einer  veränderten  Neuauflage  des 
dem  »Josua«  vorangegangenen  »Judas  Maccabäus«,  der  Rest 
ist  bis  auf  einen  kleinen  Bodensatz  mit  Motiven  des 
»Israel  in  Aegypten«  bestritten.  Trotzdem  hat  der  »Josua« 
von  jeher  zu  den  beliebteren  und  durch  vielfache  Be- 
arbeitungen und  Einrichtungen  bedachten  Oratorien  ge- 
hört. Er  besitzt  eine  Reihe  Chöre  von  glänzender  Wir- 
kung und  unter  den  Sologesängen  einige  Nummern  ersten 
Ranges.  Der  Umstand,  dass  in  den  Arien  des  »Josua«  ein 
an  Passagen  und  Figuren  reicher  Styl  aussergewöhnlich 
vorwiegt,  ist  darauf  zurückzuführen,  dass  das  Solopersonal, 
für  welches  Händel  das  Oratorium  schrieb,  zufällig  stark 
im  Bravourstyl  und  im  Coloriren  war. 

Abweichend  von  den  meisten  Oratorien  hat  Händel 
dem  »Josua«  keine  grosse  Ouvertüre,  sondern  nur  eine 
bescheidene  einsätzige  Introduzione ,  eine  Einleitung,  die 
auf  die  Handlung  gar  keinen  Bezug  hat,  vorausgehen 
lassen.     Die  Ereignisse,  welche  den   ersten   Act   füllen, 
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sind:  die  Dankesfeier  der  Israeliten  für  den  wunderbaren 
Durchgang  durch  den  Jordan  und  das  Erscheinen  des 
Engels,  welcher  den  Befehl  bringt,  Jericho  zu  nehmen. 
Als  Anhang  ist  noch  eine  Scene  der  Begegnung  zwischen 
Achi^a  und  Othniel  beigegeben,  der,  ehe  er  zur  Schlacht 
zieht,  die  Geliebte  noch  einmal  sieht.  Der  Dankesfeier 
sind  fünf  Nummern  gewidmet.  Sie  beginnt  mit  dem 
Chor:  »Ihr  Söhne  Israel  schaart  euch  all  zum  Chor«,  der 
leichten,  frohbewegten  Tones  beginnt ,  mit  kurzen,  durch 
die  Stimmen  wandernden  Motiven  in  die  erregtere  Fest- 
stimmung der  Volksmenge  übergeht  und  in  einem  dritten 
Abschnitt  ein  starkes  Gefühl  von  Freude  und  Dank  in 
fugirenden  Formen  breit  ausströmen  lässt. 

Im    englischen   Texte   liegt  dem  langen  Gange  des 
Themas  dieses  dritten  Abschnittes: 

das  Wort  »ascend«  zu  Grunde  und 

ffp-j-jji^-»FfFJM=4^  lässt  über  die  bildliche  Bedeutung 
jgg=^^F=  ^^^  stelle  kein  Zweifel.  Der  zweite 

Theil  des  Chors,  von  unbegleiteten  Declamationsstellen 
sehr  spannend  eingeleitet  (»In  Gilgal  und  am  Jordanstrom 
erschall«  sind  die  Worte) ,  giebt  diesem  von  weltlich  frohem 
Leben  erfüllten  Festbilde  die  feierliche  und  pathetische 
Wendung.  Kaleb,  an  diesen  Ausgang  der  Chorscene  an- 
knüpfend, preist  in  der  Arie  »Du  Held  der  Weisheit«  die 
Macht  und  Gnade  Jehovah's.  Das  Stück,  dessen  Ausdruck 
nur  einen  Durch schnittswerth  erreicht,  gehört  zu  den  Bass- 
arien ältesten  Styls,  welche  die  Singstimme  mit  dem 
Harmoniebass  zusammenkoppeln.  Von  grösserer  Bedeu- 
tung ist  die  folgende  Sopranarie  der  Achsa  »0,  wer  erzählt«, 
die  den  Text  in  zwei  scharf  geschiedenen  Hälften  behandelt, 
im  einfachen  Trauerton  die  erste,  wo  der  Zeit  gedacht 
wird,  die  das  Volk  Israel  in  der  egyptischen  Knechtschaft 
verbrachte.  Der  zweite  Theil  feiert  die  Gegenwart  mit 
Motiven  der  Violine,  denen  das  Bild  von  dem  raschen  Lauf 
der  Wasser  des  Jordan's  zu  Grunde  liegt.    Auch  für  den 
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folgenden  Chor  »Der  späten  Nachwelt  sei  durch  uns  be- 
kannt« bediente  sich  Händel  derselben  malerischen  Stütze. 
Die  Achtelgänge  welche  die  Singstimmen  in  feinen  Nach- 
ahmungen durchführen,  erinnern  die  Phantasie  an  die 
rollenden  Wogen  des  Stromes.  Das  Stillestehen  des 
Flusses  hat  Händel  mit  dem  Mittel  ausgedrückt,  dessen 
er  sich  im  Chorsatz  so  oft  zur  Auszeichnung  des  Wunder- 
baren bedient:  durch  a  capella^  Episoden,  die  in  einfach- 
ster Harmonie  die  Worte  hinsprechen.  In  diesen  beiden 
Zügen  erscheint  der  sehr  wirkungsvolle  Chor  als  ein  ge- 
naues Seitenstück  zu  dem  Satze  »Die  Fluth  stand  auf- 
recht wie  ein  Wall«  im  zweiten  Theil  von  Handelns  »Israel«. 
Auch  die  Schlussnummer  der  Dankesfeier:  Josua's  erste 
Arie  »Weil  Kidrons  Bach«,  ist  zum  grossen  Theil  auf  male- 
rische Motive  aufgebaut.  Der  Nachsatz  des  Textgedan- 
kens lässt  lange  in  der  Composition  warten  und  wird 
dann  in  einer  geheimnissvollen,  starren  Feierlichkeit,  von 
der  an  ihre  Stelle  festgebannten  Singstimme  gegeben. 
Mit  der  zweiten  Scene  beginnen  die  Abweichungen  vom 
biblischen  Berichte.  Der  Engel  erscheint  im  Oratorium 
nicht  dem  Josua,  sondern  dem  Othniel.  Das  Recitativ 
vDoch  wer  ist  diesu,  mit  welchem  der  letztere  der  fremd- 
artigen Gestalt  entgegentritt,  ist  nur  ein  einfaches,  so- 
genanntes secco-Recitativ ,  aber  in  seiner  Art  eines  der 
bedeutendsten  durch  die  malerische  Kraft,  mit  welcher 
es  die  Bilder  des  Textes  musikalisch  aufleben  lässt;  die 
daranschliessende  Arie  »Sage,  holdes  Wesen,  an«  gehört  in 
ihrer  Mischung  von  ehrfurchtsvoller  Scheu  und  freund- 
lichem Zutrauen  zu  den  eigenartigsten  Sologesängen 
Händel's.  Wenn  der  Engel,  der  sich  nur  in  einem  kurzen 
Satze  (begleitetes  Recitativ)  vernehmen  lässt,  nach  den  An- 
weisungen des  Componisten  als  Tenor  gehalten  ist,  so  wider- 
spricht dies  dem  sonst  und  auch  bei  Händel  üblichen  Ver- 
fahren. Man  denke  nur  an  den  Engel  in  der  Weihnachtsmusik 
des  »Messias«.  Für  die  hier  getroffene  Besetzung  mögen 
zufällige  Personalverhältnisse  bestimmend  gewesen  sein. 
Die  Arie,  mit  welcher  Josua  dem  Gebote  des  Engels  ent- 
sprechend, den  Befehl  zum  Aufbruch  gen  Jericho  ertheilt. 


erinnert  m  ihrem  feurigen  Cfaaracter  und  in  ihrer  colorir- 
ten  Führung  an  zahlreiche  ähnliche  Arien  Händel's,  welche 
frohem  Muthe  Ausdruck  gehen;  ihr  nächster  Verwandter, 
den  Motiven  nach,  ist  die  Arie  im  »Messias«:  pErwach,  er- 
wach zu  Liedern  der  Wonneu.  Der  Chor  schliesst  diese  zweite 
Scene  mit  dem  Satze :  »Der  Herr  gebeut  und  Josua  wirkt«, 
eine    Composi-         Aii^irro. 

tion,  die  in  den  fhri  f  f  [)  |£  und  ^''  H  lllf  P  I  E 
beiden  Motiven  d«  Hm  g«.beai  Jt  .  tu^  mu 

entschlossene  Kraft  und  frische  Kampfeslust  zusammen  webt. 
Das  bedeutendste  Stück  in  der  jetzt  folgenden,  von  Morel! 
einigermaassen  zur  Unzeit  eingeschobenen  Liebesscene,  ist 
das  einleitende  begleitete  Recitativ  des  Othniel  »Auf  dies 
Gefild«.  In  seine  Rede  klingen  die  Rufe  Achsa*s  «0  Othniel» 
überraschend  schön  hinein.  Für  die  etwas  gewaltsame 
Einfügung  von  Achsa*s  Arie  »Horch,  's  ist  der  Vögel  Mor- 
genschlag« trifft  wahrscheinlich  den  Dichter  weniger  die 
Verantwortung  als  den  Componisten;  denn  es  war  eine 
besondere  Liebhaberei  Händel's,  des  grossen  Naturfreun- 
des, die  Musik  von  Feld  und  Wald  in  seinen  Opern  und 
Oratorien  zur  Mitwirkung  heranzuziehen.  »Allegro  und 
Pensieroso«  bietet  hierfür  die  zahlreichsten  Beweise.  Das- 
jenige Stück,  an  welches  Händel  hier  anknüpft,  ist  die 
erste  Arie  der  Galathea  in  »Acis  und  Galathea«.  Die  In- 
strumente, welchen  diesmal  die  Aufgabe  zugewiesen  wird, 
die  Concerte  der  gefiederten  Sänger  in  poetische  Erinne- 
rung zu  bringen,  sind  Querflöte  und  Solovioline.  Den 
Uebergang  aus  der  zarten  Sphäre  des  Liebesidylls  zur 
kriegerischen  Action  bildet  ein  Trompetensignal,  welches 
den  Othniel  an  seine  Pflichten  als  Held  erinnert  und 
ihn  der  nach  Jericho  aufbrechenden  Menge  wieder  zu- 
führt. Der  Chor,  mit  welchem  diese  den  Act  schliesst 
»Das  Heer  des  Herrn  verleih  ihm  Schutz  und  Glück«,  ist 
nur  kurz  und  durchweg  in  derselben  kräftig  frohgemuthen 
Simmung  gehalten. 

Der  zweite  Act  bringt  den  Fall  Jericho's  und  die 
Feier  des  Passahfestes  zur  Darstellung.  Sein  Schluss 
zeigt,  wie  die  Israeliten  durch  die  Aiter  besiegt  werden 
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and  diese  Niederlage  durch  die  Vernichtung  des  ganzen 
grossen  Canaitenheeres  rächen.  Auch  in  diesem  Acte  ist 
wieder  eine  Scene  für  das  Liehespaar  eingelegt,  die  den 
Gang  der  Staatsaction  einigermaassen  verwirrend  gerade 
in  dem  Augenblicke  unterbricht,  wo  Josua  und  das  Heer 
mit  dem  Schwerte  zum  Entscheidungsschlage  ausholen. 
Am  Beginn  des  Actes  hören  wir  die  historischen 
Posaunen  von  Jericho,  welche  Händel  zu  einem  Marsche 
für  volles  Orchester  mit  Hörnern,  Trompeten  und  Pauken 
umgestaltet  hat.  Der  Marsch  wird  gespielt,  während  die 
Leviten  die  heilige  Bundeslade  im  feierlichen  Umzug  um 
die  Mauern  der  Stadt  geleiten.  Am  Ende  dieses  Stückes 
ist  die  Stadt  gefallen  und  der  Chor  feiert  dieses  Ereigniss 
in  dem  mächtigen  Satze:  »Ehre  sei  Gott«,  einer  Com- 
position  von  breitem  dreisätzigen  Aufbau.  Der  Haupt- 
satz erregt  und  setzt  in  Staunen  mit  den  in  seltsamer 
Pracht  hinwandelnden  Solostellen  der  Trompeten  und 
Hörner,  mit  den  weit  ausholenden  Gängen  der  einzelnen 
Singstimmen.  Er  schlägt  gewaltig  an  Herz  und  Phan- 
tasie mit  den  Tuttistellen,  die  auf  energischen  Motiven 
erst  nur  hineinzucken,  endlich  sich  gebieterisch  behaup- 
ten. Die  Mitte  des  grossen  Chorsatzes  nimmt  ein  Tonbild 
ein  »Die  Völker  beben»,  welches  die  Majestät  Gottes  mit 
einer  visionären  Kraft  schildert,  wie  sie  auch  bei  Händel 
selten  ist  und,  wie  gewöhnlich,  mit  Mitteln,  die  einfach 
und  elementar  sind:  rauschende  Orchesterfigaren  und 
compact  declamirende  Singstimmen.  Nur  in  der  soge- 
nannten Repercussion ,  der  Wiedergabe  einer  Sylbe  auf 
demselben  mehrmals  hintereinander  abgestossenen  Ton 
Andante.  hat  der  Componist,  wie  er  das 

TlU'iv-   auch  in  anderen  Oratorien  thut, 


Duvöikwb«  .  .  b«n  vou  letzteren  einen  Effect  Verlangt, 
der  auch  im  achtzehnten  Jahrhundert  schon  zu  den  halb 
vergessenen  Sängerleistungen  gehörte.  Der  dritte  Theil 
wiederholt  den  ersten  in  zusammengedrängter  Form.  Kaleb 
schildert,  Aug'  und  Ohr  auf  die  gefallene  Stadt  gerichtet, 
die  Schrecken  ihres  Untergangs  in  einer  hocherregten  Arie 
»Seht,  wie  rast  der  Flammen  Glut«,  die  in  ihrem  fanatischen 


Ausdruck  bei  einer  guten  Ausführung  eine  ähnliche  Wir- 
kung erreicht,  wie  die  Basserie  des  »Messias«:  »Warum  toben 
die  Heiden«.  Achsa  wendet  die  Betrachtung  von  dem 
Unglück  der  Feinde  hinweg  aufs  Allgemeine,  auf  die 
Eitelkeit  irdischen  Stolzes.  Diese  Arie  »All  irdischer 
Stolztt  hat  in  dem  einfach  liebhchen  Ton,  in  welchen  sie 
die  Klage  kleidet,  ihre  Eigenart. 

Dem  Passahfest  ist  eine  einzige  Nummer  gewidmet, 
der  Chor:  vAUmächt'ger  Herr  im  Himmelskreis«.  Bei 
dessen  Entwurf  hat  Händel  die  Beschreibung  vorge- 
schwebt, welche  die  Bibel  von  anderen  israelitischen 
Festen  giebt,  die  mit  feierlichen  Tänzen  gefeiert  wur- 
den.    Auf  die-  Andante. 

sen  Gebrauch  JüLjUlLf  f.^^'^  iT^Cf  f  ^  J^l  ^  I J  - 
zielt  die  Figur       '  «-i  ■    —  --j        -     j  -c 

welche  den  Satz  in  der  Art  eines  frei  behandelten  Basso 
ostinato  durchzieht. 

Der  Schlusstheil  des  Actes ,  den  Aufstand  und  die 
Niederwerfung  der  Aiter  und  des  Landes  Ganaan  um- 
fassend, beginnt  nach  einem  berichtenden  secco-Recitativ 
des  Kaleb  mit  einem  klagenden  Chor  i>Wie  bald  die  stolze 
Hoffnung  schwand«,  der  seine  drei  Theile  in  sehr  kurzer 
Fassung  giebt.  Die  Arie,  mit  der  Josua  das  gedrückte 
Volk  aufrichtet  »Auf  in  neuem  Kampfesmuth«,  hat  in 
ihrer  harten  Energie  Seitenstücke  im  »Judas  Maccabäus«. 
Das  Hauptmotiv,  welches  den  AUe^ro. 

ganzen  Kraftgehalt  des  Stückes  ii^i^  -J^-ff-p  P  P  p  IT  i. 
in  einen  Brennpunkt  sammelt    *^  V  V  r  r  i^^i 

kehrt  auch  in  dem  anschliessenden  Ghor  über  den  gleichen 
Text  als  belebendes  Signal  wieder.  Der  wirkliche  Aufbruch 
des  Volkes  zum  Rachezug  erfolgt  mit  einem  Orchestersatz, 
einem  von  dreifachen  Trompeten  geführten  Marschstück, 
welches  Händel  aus  seiner  Oper  «Ricardo«  (v.  Jahre  ^727) 
herübemahm.  Sonst  begnügt  er  sich  für  solche  drama- 
tische Momente  mit  einem  einfachen  Bläsertusch,  den  in 
der  Partitur  ein  »Flourish  of  trumpets«  kurz  andeutet 
Die  Hauptstelle  der  Scene  ist  jedoch  der  Chor  mit  Josua's 
Solostimme  «Du  Licht  des  Tags«,  in  welchem  der  Feldherr 
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der  Sonne  gebietet,  stille  zu  stehen.  Er  ist  eine  der  hervor- 
ragendsten Nummern  des  Oratoriums,  lebensvoll  im  Aus- 
druck der  wechselnden  Stimmung  der  Menge,  die  aus  dem 
Staunen  in  Jubel  fällt.  Das  Wunderbare  im  dramatischen 
Vorgang  anzudeuten,  bedient  sich  Händel  des  einfachen 
Mittels  einer  liegenden  Stimme:  Erst  in  den  Violinen,  dann 
in  den  Trompeten  klingt  minutenlang  das  S  Über  die  Ton- 
fülle von  Chor  und  Orchester  hinweg.  In  erregt  heraus- 
gestossenen  kurzen  Rhythmen  ist  die  Aufregung  gezeich- 
net, welche  die  Israeliten  ergreift,  als  sie  den  Feind  fliehen 
sehen ;  der  Schluss  wendet  dieses  Motiv  in  einen  trauernden 
Character.  Der  Feind  selbst  kommt  nicht  zum  Worte  und 
gelangt  auch  für  den  Zuhörer  in  keiner  Form  zur  deutlichen 
Wahrnehmung.  Der  »Josua«  bietet  an  dieser  Stelle  einen 
starken  Beleg,  dass  Händel  mittlerweile  dahin  gelangt  war, 
den  theatralischen  Ursprung  des  Oratoriums  mehr  und  mehr 
ausser  Acht  zu  lassen.  Die  in  die  Schlussscene  des  Actes 
eingeschobene  Episode  des  Liebespaares  nimmt  insofern 
eine  andere  Wendung  wie  im  ersten  Acte,  als  Kaleb,  der 
Vater  der  Achsa,  das  Stelldichein  stört.  Den  tadelnden 
Worten,  die  er  an  Othniel  richtet,  verdanken  wir  die  mild 
kräftige  Arie  des  letzteren :  »Völker,  die  den  Ruhm  erstre- 
ben«. Unter  den  beiden  vorhergehenden  Nummern  des 
Abschnitts  interessirt  Othniel's  Arie  am  meisten:  »Kämpft 
der  Held,  nach  Ruhm  begehrend«,  eine  gesungene  Gavotte, 
welche  beweist,  dass  der  Versuch,  welchen  Händel  in  »Se- 
mele«  gemacht  hatte,  diese  in  der  französischen  Oper  hei- 
mische Form  in  sein  Oratorium  einzuführen,  Freunde  gefun- 
den hatte.  Uebrigens  stimmt  dieses  Stück  sehr  mit  Keiser's 
»Amor  macht  mich  etc.«  in  der  »Sforza  del  virtu«  Überein. 
Die  Vorgänge  im  dritten  Acte  sind  der  Empfang  des 
Josua,  der  als  Sieger  aus  der  Canaitenschlacht  heimkehrt, 
die  Vertheilung  des  eroberten  Landes  an  die  Stämme  — 
und  der  Auszug  des  Othniel  gegen  Debir,  die  einzige  noch 
trotzende  Stadt  Für  ihre  Eroberung  dankt  ihm  Kaleb  mit 
der  Hand  der  Achsa.  So  ist  es  dem  Morell  doch  noch  ge- 
glückt, die  Liebesgeschichte,  die  er  aus  italienischen  Quel- 
len nahm,  mit  einer  gewissen  Würde  in  den  historischen 
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Strom  seines  nJosua«  einzulenken.  In  der  zweiten  Scene 
des  Actes,  der  Landesvertheilung,  hat  Händel  eine  glän- 
zende Leistung  in  dem  Abschnitt  niedergelegt,  wo  Kaleb 
das  Seine  mit  der,  bald  vom  Chore  aufgenommenen  Arie 
»Soll  ich  auf  Mamre's  Fruchtgefild«  in  Empfang  nimmt.  Es 
ist  ein  ebenso  rührendes  als  erhabenes  Stück,  in  einfachster 
Tonsprache  und  doch  eindringlich  in  jeder  Wendung  — 
einer  jener  Gesangsätze,  die  für  sich  allein  dastehen.  Der 
reichste  musikalische  Segen  ist  auf  die  dritte  Scene  ge- 
fallen, da  wo  das  Volk  im  schlichten  Liedton  den  zurück- 
kehrenden Sieger  Othniel  begrüsst  mit  der  mittlerweile 
in  den  Musikschatz  aller  Völker  übergegangenen  Weise 
»Seht  den  Sieger  ruhmgekrönt«.  Sie  wurde  —  wie  schon 
erwähnt  —  später  in  den  > JudasMaccabäus«  übernommen. 
Eine  zweite,  bewegtere  und  kunstvollere,  aber  in  ihrer 
Melodik  ebenfalls  ganz  volksthümliche  und  reiche  Glanz- 
nummer des  Abschnitts  ist  die  Arie  der  Achsa:  »0  hätt^ 
ich  Jubal's  Harf««.  Ihr  nächstes  Vorbild  ist  die  letzte  Arie 
der  Israelitin  im  »Judas  Maccabäusc:  »Dann  tönt  der  Laut' 
und  Harfe  Klang«. 

Wenn  das  zweite  der  neuen  Oratorien  vom  Winter 
Ö.  F.  Händel  ^748,  der  »Alexander  Balus«,  für  die  Praxis  der  Ge- 
■Aiexander  genwart  SO  gut  wie  nicht  vorhanden  ist,  so  liegt  die 
Balus«.  Schuld  an  der  Dichtung.  Sie  schöpft  ihren  Stoff  wie- 
der aus  dem  Buch  der  Maccabäer  und  ist  wiederum 
von  Thomas  Morell  verfasst.  Doch  hat  dieser  die  Un- 
fähigkeit, welche  er  im  »Judas  Maccabäusu  und  im  »Josua« 
bewiesen,  in  der  neuen  Arbeit  noch  bei  weitem  über- 
boten. Der  Titelheld,  der  Perserfürst  Alexander  Balus, 
freit,  auf  dem  Gipfel  seines  Glücks  als  Herrscher  und 
Feldherr  angelangt,  um  Kleopalra,  die  Tochter  des  Königs 
von  Egypten.  Er  erhält  ihre  Hand.  Doch  der  heim- 
tückische Schwiegervater  lässt  die  kaum  angetraute  Frau 
durch  Räuber  dem  Alexander  wieder  entreissen.  Auf 
dem  Rachezug  gegen  Ptolomäus  fällt  der  Schwiegersohn; 
sein  Freund  und  Vasall,  der  Judenfürst  Jonathan  führt 
das  Strafgericht  zu  Ende,  schlägt  das  Heer  der  Egypter 
und  tödtet  ihren  König.     Durch  diese  Wendung  gelangt 
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Israel  plötzlich  zu  Freiheit  und  Herrschaft.  Die  ersten 
Acte  bewegen  sich  ganz  und  gar  im  Geleise  der  italieni- 
schen Oper;  gegen  das  Ende  des  dritten  Actes  platzt  ohne 
alle  Vermittelung  das  biblische  Oratorium  mit  seinen 
glaubensstolzen  Juden chören  herein.  Ein  so  unfertig  auf- 
gebautes Drama  würde  sich  unsere  Zeit  nicht  einmal  als 
Gelegenheitsstäck  bieten  lassen.  Das  Höchste,  was  dem- 
nach für  das  Werk  zu  erhoffen  ist,  wäre  die  Berücksich- 
tigung einzelner  musikalisch  hervorragender  Bruchstücke. 
Unter  den  Solonummern,  die  zum  überwiegenden  Theile 
aus  Liebesarien  conventioneller  Art  bestehen,  sind 
einige  Sätze  hervorzuheben,  welche  auf  die  Partie  der 
Kleopatra  fallen.  Ihre  Arien  zeichnen  sich  durch  eine 
mit  grosser  Hingabe  ausgeführte  Instrumentation  aus. 
Im  ersten  Acte  hat  sie  eine  der  ersten  Arie  der  Galathea 
ähnliche  Nummer  nHorch,  horch,  horch:  er  schlägt  das 
goldne  Spiel«,  bei  welcher  ausser  zwei  kleinen  Flöten  auch 
Mandoline  und  Harfe  mit  dem  Streichorchester  concer- 
tiren.  Ein  intim  gestimmtes  Idyll  ist  auch  die  Nummer 
»Hier  im  Schirm  der  Waldesnacht«,  mit  welcher  Kleo- 
patra den  dritten  Act  eröffnet.  Noch  ehe  es  zu  Ende, 
brechen  die  Räuber  herein  (»Bethörtes  Weib,  du  musst 
mit  unsa),  mit  denen  die  Königstochter  einen  sehr  be- 
wegten Emsemblesatz  ausführt.  Eine  der  bedeutendsten 
Soloscenen,  welche  wir  von  Händel  besitzen,  ist  der  letzte 
Auftritt  der  Kleopatra  »0  bringt  mich  vor  des  Lichtes 
Pracht«,  eine  in  Form  und  Empfindung  ungemein  bewegte 
Composition.  Alexander's  Hauptscene  ist  die  zweige- 
theilte  Arie  »Furie  mit  gluthfunkelndem  Auge«,  mit  wel- 
cher er  seinen  Todesgang  antritt.  Jonathan  hat  in  der 
kurzen  Arie  »Der  Gott,  der  schuf  den  Sonnenball«,  einen 
frommen,  geheimnisvoll  umwebten  Gesang,  der  ebenfalls 
allgemein  gekannt  zu  sein  verdient.  Unter  den  Chören 
zeichnen  sich  der  am  Eingang  des  Oratoriums  stehende 
Chor  der  Asiaten  »Siegbegeistert  kühn«  und  die  Hoch- 
zeitsmusik des  zweiten  Actes  aus.  In  der  Nähe  der  letz- 
teren steht  auch  ein  Chor  »0  Lästersucht«,  der  ganz 
in    demselben   Gespensterstyl   geschrieben   ist,   wie   der 
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Neidchor  im  »Saul«  und  der  Eifersuchtschor  im  »Heracles.« 
Dass  diese  Stücke  ausserhalb  des  dramatischen  Zusam- 
menhangs ihre  Wirkung  behalten  würden  und  für  den 
Einzelvortrag  berücksichtigt  werden  könnten,  unterliegt 
keinem  Zweifel. 

Von  ganz  gleicher  Anlage  und  Art  wie  »Josua«,  eine 

Folge  dialogisirter  Scenen  ohne  dramatischen  Zusammen- 

0.  F.  Händel  hang,  ist  der  »Salomo«,  der  in  den  Oratorienaufführungen 

>Saiomoc.     des  Winters  4  749  im  März  zuerst  vor  die  Oeffentlichkeit 

gelangte. 

Nach  der  im  Suitenstyl  gehaltenen  Ouvertüre  beginnt 
der  erste  Act  mit  einer  Scene,  die  uns  den  Gottesdienst 
vorführt,  durch  welchen  die  Einweihung  des  berühmten 
neuen  Tempels,  den  Salomo  hatte  erbauen  lassen,  ge- 
feiert wurde.  Die  Scene  verläuft  vorwiegend  in  Chorge- 
sängen. Der  letzte  derselben  »Preist  all'  im  Lande«  prägt 
den  liturgischen  Character  in  seiner  Reinheit  aus,  die 
beiden  ersten  mischen  denselben  mit  frohem  Festesklang 
in  ähnlicher  Weise,  wie  das  in  Händel's  Oratorien  und 
in  seinen  Kirchenstücken  so  häufig  geschieht  Durch  die 
Grösse  der  Form,  durch  den  Reichthum  der  Motive,  die 
Energie  und  Pracht  ihrer  Durchführung,  durch  den  Reiz 
,  der  Wechselchöre,  in  welchen  die  acht  Stimmen  getheilt 

sind,  gehören  aber  die  beiden  Stücke  dieser  Scene  zu 
den  glänzendsten  Exemplaren  ihrer  Gattung.  Den  fes- 
selndsten Eindruck  übt  in  dem  zweiten  Chore  »Aus  from- 
mer Brust«  der   Abschnitt  aus,  in  welchem  das  Thema 

canonisch  durchgeführt  ist. 


y^^  r  "iL*  I  r  r_zi      f   l  l   e     Das    Viertelmotiv     (unter 


Oau  al .  Im  Volk  aaf luMht  6m  Smng )    wirkt,  miuuteul  an  g 

durch  die  Stimmen  klingend,  wie  das  feierliche  Geläute 
aus  hundertthürmiger  Stadt  Unter  den  wenigen  Arien  ist 
der  die  Scene  schliessende  Satz  Salomo's  »Erforscht  ich 
gleich  jed'  Gras  und  BlumV  durch  den  einfach  erhabnen 
Ausdruck  frommer  Demuth  hervorragend. 

Die  zweite  Scene  zeigt  den  König  als  glücklichen 
Gatten.  Sie  wird  durch  eine  Reihe  von  Liebesgesängen 
ausgefüllt,  in  denen  König  und  Königin  ihr  Glück  preisen 
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und  aufs  Neue  Treue  geloben,  die  einen  anmuthig, 
die  anderen  innig.  Auch  ein  Duett  ist  darunter.  In 
der  ersten  Arie  der  Königin  (Adur)  »Lieblich  wie  des 
Tages  Pracht«  fällt  der  Schluss  »Aber  zwiefach  Heil 
dem  Tag«  durch  den  eigen thümlichen  Ausdruck  der 
erhöhten  Stimmung,  durch  die  plötzliche  Ruhe  in  Har- 
monie und  Melodie  auf.  Den  Schluss  der  Scene  bildet 
der  Chor,  dessen  Anwesenheit  bei  dem  traulichen  Zu- 
sammensein des  Ehepaares  allerdings  in  Verwunderung 
setzt.  Aus  einem  Hauptsatz  von  reizend  einfacher  An- 
muth  lenkt  er  ins  malerische  über  mit  Motiven,  die  an 
Lerchen  und  Nachtigallen,  an  kosende  Lüftchen  und  alle 
Lieblichkeit  einer  stillen  Parkscene  erinnern. 

Der  zweite  Act  beginnt  mit  einer  neuen  Huldigungs- 
scene,  die  von  einem  der  mächtigsten  Chöre  getragen 
wird,  den  wir  von  Händel  besitzen:  dem  Satze  »Vom 
Altare  wallend  weht«.  Vom  leichten  frohbewegten  Tone 
aus  entwickelt  dieser  Chor  seine  Stimmung  immer  ge- 
waltiger. In  dem  Thema,  welches  dem  fugirenden  Mittel- 
theile  zu  Grunde  liegt,  ist  die  Verbindung  vom  DroUigen 
und  Erhabenen   bezeichnend   zusammengedrängt: 


EvUiflaU  fOr  baiMr  dir,  o  DarItU  Söhn,/ ftr  Immw  BiU  fSt  üb  .   bw  dir 

P  j^  f  ^  f  Von  den  beiden  Arien,  welche  noch  zur 
■^  F  '  '  :J=L=,  Scene  gehören,  ist  die  zweite  vom  Levi- 
^  •  o«.rid«  8«itt  ten  gesungene:  »0  selig  ist  der  weise 
Mann«  ein  Beweisstück  für  die  Thatsache,  dass  in  der 
Musik  des  grossen  Händel  auch  das  Zopfthum  der  Zeit 
einen  Bestandtheil  bildet. 

Die  zweite  Scene  des  Actes  schildert  die  historische 
Gerichtsverhandlung,  in  welcher  Salomo  den  Streit  der 
Mütter  entschied,  welche  beide  das  eine  und  dasselbe 
Kind  als  das  ihrige  beanspruchten.  Sie  beginnt  mit 
einem  Terzett  der  beiden  Frauen  und  des  Salomo,  wel- 
ches die  drei  Personen  jede  für  sich  musikalisch  scharf 
zeichnet.  Die  ganze  Scene  ist  überhaupt  eine  beachtens- 
werthe  Leistung  einer  dramatischen   Individualisirungs- 


kunst,  die  mit  wenigen  scharfen  Strichen  jeder  Gestalt 
ihre  Besonderheit  giebt.  Die  Synkopen  der  falschen  Mutter 
prägen  diese  Figur  sofort  ein  (in  »Dein  Urtheil  verfugt«). 
Mit  ernster  Hingabe  und  Liebe  ist  das  schlichte  liebens- 
würdige,^ leidende,  in  seiner  einfachen  Tiefe  rührende 
Wesen  der  ersten  Frau,  der  rechten  Mutter,  gezeichnet. 
Schon     im     Terzett,     »Ach     kein  An?  aodwata 

Wort«  gewinnt  sie  mit  dem  kind-  ft  |»|  n  J  f  [/  1  T  ~ 
lieh  naiv  wiederholten  Bittmotiv  auf  m1  da  awb  Fveud 

Aller  Herzen  und  bleibt  in  ihnen  als  eine  der  lieblichsten 
Frauengestalten  der  Händel'schen  Kunst  in  Erinnerung. 
Händel  hat  die  Freude,  mit  welcher  er  selbst  bei  diesem 
Musterbild  einer  Mutter  aus  dem  Volke  verweilte,  auch 
dadurch  zum  Ausdruck  gebracht,  dass  er  ihr,  nachdem 
die  Scene  eigentlich  —  namentlich  auch  durch  den  ge- 
müthlich  freudevollen  Chor:  »Wer  vom  Ost  hin  bis  zum 
West  ist  so  weis'  als  Salomo?«  —  zu  Ende  geführt  ist, 
noch  eine  prächtige  Arie  im  pastoralen  Tone:  »Am  klaren 
Bach«  übertrug.  Den  Schluss  des  Actes  bildet  ein  aber- 
maliger, mit  Trompeten  und  Hörnern  ausgestatteter  Freu- 
denchor: «Schallt  laut,  ihr  Chöre,  zu  Salomo's  Preis«, 
der  den  bürgerlich  einfachen  Grundton,  welcher  durch 
die  Chorscenen  des  »Salomo«  geht,  in  besonderer  Deut- 
lichkeit veranschaulicht. 

Den  dritten  Act  des  Oratoriums  hat  Händel  sehr  un- 
genirt  dazu  benutzt,  um  ohne  alle  Rücksicht  auf  Drama 
und  Handlung  frei  zu  musiciren.  Die  Königin  von  Saba 
stattet  hier  dem  weitgenannten  Herrscher  zu  Jerusalem 
ihren  Besuch  ab.  Gleich  in  der  ersten  Arie,  in  welcher 
sie  für  den,  durch  einen  flotten  Orchestersatz  markirten, 
prächtigen  Empfang  dankt:  «Jeder  Anblick,  der  sich  beut«, 
sagt  sie,  das  Liebste,  was  ihr  hier  geboten  werden  könnte, 
sei  Musik.  Und  nun  beginnt  ein  förmliches  Concert  im 
Concert.  Genau  wie  im  »Alexanderfest«  lässt  Händel  jetzt 
die  typischen  Saiten  der  Tonkunst  nach  einander  spielen. 
Es  kommt  erst  ein  lieblich  und  sanft  bewegter  Chor: 
»Hebt  im  Chor  der  Stimmen  Klang« ,  dann  ein  kriegerisch 
erregter,  wilder:  »Braust  wie  Sturm  und  rast  in  Wuth« 


(achtstimmig),  dann  ein  langsam  schmachtender  und  m  Dis- 
sonanzen klagender :  »Singt  die  Qual  verschmähter  Liehe«, 
dann  einer,  der  die  Rückkehr  des  Seelenfriedens  in  mil- 
den Gängen  malt:  «So  rollt  die  Wog'«  und  verklärt  aus- 
klingt.  Er  ist  vielleicht  das  poesievollste  Stück  des  Actes. 
Darauf  werden  noch  zwei  Arien  zum  Preis  des  Tempels 
und  ein  grosser  Chor  in  Händel's  festlichem  Kirchenstyl: 
»Preist  den  Herrn«  gesungen.  Die  Königin  von  Saba  ver- 
abschiedet sich  in  einer  munteren,  freundlich  heiteren 
Arie:  »Wie  prangt  so  reich  der  Matten  Grün«  und  in 
dem  mit  Salomo  gesungenen  Duett:  »Alles  Glück,  das 
Weisheit     gewährt«.      ^         .  l^.. 

In   dem   Chore,   der     gj^nWMp  i}^i^^p\9^   p    p  f 

das    Werk     SChliesst,  ^^  V^ju  dwisua  wW  MhaaUcr  ««rgchB 

spielen  die  Syncopen  noch  einmal  auf  die  Gerichtsscene 
und  den  Gesang  der  falschen  Mutter  an. 

Wenn  »Salomo«,  welchen  Mendelssohn*)  sehr  liebte, 
bis  jetzt  wenig  bekannt  geworden  und,  wenn  überhaupt, 
nur  in  Bruchstücken  zur  Aufführung  gekommen  ist,  so 
kann  für  ihn  vielleicht  gerade  so  gut  noch  eine  günstige 
Zeit  kommen,  wie  für  »Acis«  und  wie  für  »Heracles«,  die 
beide  ebenfalls  erst  in  den  letzten  Jahrzehnten  ihren 
festen  Platz  in  den  Chorvereinen  erhalten  haben.  Dich- 
terisch hat  er  darauf  genau  so  viel  Recht  wie  der  »Josua« ; 
musikalisch  steht  er  dem  »Alexanderfest«  sehr  nahe.  Das 
andere  Oratorium,  welches  mit  dem  »Salomo«  gleichzeitig 
die  Neuigkeit  der  Frühlingssaison  des  Jahres  4  749  bildete, 
Händel's  »Susanna«  dagegen  hat  keine  Aussichten,  sich  Q.  F.  HAndel 
jemals  einzubürgern.  Der  Stoff  ist  für  unsere  Zeit  an-  «SaB»nnat. 
stössig,  die  Behandlung  verlegen  und  an  mehreren  Punk- 
ten geschmacklos.  Wenn  am  Ende  des  Actes  die  zwei 
Lüstlinge  im  Greisenhaar,  die  beiden  Richter,  wie  junge 
Gecken  schmachten  und  glühen,  so  versetzt  uns  das  in 
Lustspielstimmung.  In  HändePs  Oratorium  soll  aber  der 
Fall  tragisch  aufgefasst  werden:  Der  Chor  tritt  ein  und 


*)  Nach  einer  Mittheilung  des  Herrn  Rockstroh  in  Grove's 
Lexicon,  S.  548. 


singt  feierlich  »Gott  der  Herr  kennt  ihre  List«.  Dem 
Dichter  mag  es  sehr  schwer  geworden  sein,  den  Chor  in 
diesem  Oratorium  überhaupt  unterzubringen.  Es  sind 
deshalb  auch  viel  weniger  Ghorsätze  in  der  vSusanna«, 
als  in  jedem  anderen  Händel'schen  Oratorium.  Bei 
einigen  diente,  wie  beim  »Israel«,  das  vielbesprochene 
Magnificat  D.  Erbas'  als  Vorlage.  Die  meisten  dieser 
Chorsätze  haben  die  Rolle  des  Chors  in  der  antiken  Tra- 
gödie; sie  sind  alle  ernst  im  Ton  und  zeichnen  sich  durch 
Strenge  der  Arbeit  und  einen  vollen  Gehalt  aus.  Der 
erste  geht  gleich  über  einen  basso  ostinato,  dessen  Motiv 
das  im  4  7.  und  4  8.  Jahrhundert  viel  benutzte  der  chro- 
matischen Scala  ist .  Ein  anderer  reiht  sich  den  bekann- 
ten Chören  HändePs  an  den  Neid,  an  die  Eifersucht,  an 
die  Lästersucht,  an  das  Licht,  an.  Er  ist  an  die  Un- 
schuld gerichtet  und  zeichnet  das  liebliche  Wesen  dieser 
Tugend  vornehmlich  durch  den  zarten  Ton  der  anrufen- 
den Accorde.  Unter  den  wenigen  wirklich  dramatischen 
Chören  des  Oratoriums  ist  der  »Der  Spruch  ist  gefallen«, 
ein  gewaltiges,  hochgestimmtes  Stück  reahstischer  Natur. 
Auch  unter  den  Solosätzen  des  Werks  sind  Arbeiten,  die 
in  Bezug  auf  dramatische,  äusserliche  Charakteristik  her- 
vorragen. Das  beste  davon  ist  das  Terzett  der  Susanna 
mit  den  beiden  Richtern,  ein  Seiten  stück  zu  dem  Satze, 
welchen  in  »Salomo«  der  König  mit  den  beiden  Müttern 
ausführt.  Die  Mehrzahl  aller  Arien  sind  Liebesgesänge. 
Von  ihnen  behaupten  die  von  Susanna  und  Joachim  im 
ersten  Act  gesungenen  den  vordersten  Platz. 

Die  beiden  letzten  Oratorien,  welche  Händel  über- 
haupt schrieb,  haben  wieder  einen  wirklich  dramatischen 
Charakter, 
ö.  F.  Hindel  Die  »Theodora«,  welche,  als  nächstes  Oratorium  der 

>Tiieodora€.  »Susanna«  folgend,  im  Sommer  4  749  geschrieben  und  im 
März  des  nächsten  Jahres  zum  ersten  Male  aufgeführt 
wurde,  gehört  der  Dichtung  nach  einer  Gattung  an,  wel- 
che in  der  italienischen  Schule  sehr  reich  vertreten  war, 
dem  legendarischen  oder  Märtyreroratorium.  Die  Gre- 
schichte  spielt   zur  Zeit    der  Diocletianischen  Christen- 


Verfolgung:  Theodora  ist  der  Name  einer  Römerin  aus 
vornehmem  Geschlecht,  welche,  in  Antiochien  zum  Christen- 
thum  übergetreten,  sich  weigert,  das  Namensfest  des  Kai- 
sers nach  heidnischem  Brauche  mitzufeiern.  Zur  Strafe 
verurtheilt  sie  Valens  zum  entehrenden  Venusdienst. 
Didimius,  ihr  Geliebter,  römischer  Officier,  der  insgeheim 
ebenfalls  Christ  geworden  ist,  befreit  sie,  noch  ehe  die 
Strafe  in  Vollzug  getreten,  aus  dem  Gefängniss,  indem  er 
die  Kleider  mit  ihr  tauscht  und  an  ihrer  Stelle  den  Platz 
in  der  Zelle  einnimmt.  Als  die  List  entdeckt  ist,  wird 
er  zum  Tode  verurtheilt.  Theodora,  dies  hörend,  kehrt 
wie  Verdi's  Aida  freiwillig  zurück  und  stirbt  mit  dem 
Geliebten. 

Auf  die  Musik  zu  diesem  Oratorium  hat  Händel  selbst, 
wie  wir  wissen,  sehr  viel  gehalten.  Man  muss  aber  ihren 
Werth  nicht  in  den  Chören  suchen  und  nicht  die  grossen 
dramatischen  Volksscenen  erwarten,  die  z.  B.  der  »Sam- 
son«  oder  der  nBelsazar«  enthält.  Was  sie  in  Styl  und  Aus- 
druck durchschnittlich  bieten,  gehört  nicht  in's  Gebiet  des 
Gewaltigen;  doch  sind  sie  darum  der  eigenthümlich'en 
Merkmale  nicht  baar.  Diese  äussern  sich  unter  den  dies- 
maligen Heidenchören  in  einer  freundlichen  Milde,  ähn- 
lich wie  sie  Mendelssohn's  »Paulus«  für  die  entsprechen- 
den Stücke  in  Anwendung  bringt.  Am  schärfsten  prägt 
sich  unter  ihnen  der  Männerchor  ein,  welcher  am  Ein- 
gang des  zweiten  Actes  bei  der  Kaiserfeier  zum  Preis 
der  Cyprischen  Göttin  angestimmt  wird:  »Venus  lachend 
aus  der  Höh'«.  Unter  den  Chören  der  Christen  ist  der 
bedeutendste  der  dreitheilige  Satz  am  Schluss  desselben 
Actes:  »Er  sah  den  Jüngling  ruhn«,  der  mit  dramatischem 
Schwung  und  ergreifend  die  Scene  schildert,  wie  Christus 
den  todten  Sohn  der  weinenden  Mutter  lebendig  wieder» 
giebt.  Der  Schwerpunkt  der  musikalischen  Arbeit  der 
Theodora  liegt  jedoch  in  den  Arien,  und  namentlich  in 
den  Arien  der  christlichen  Personen  des  Dramas:  der 
Theodora,  ihrer  Freundin  Irene  und  des  Didimius.  Von 
der  Hingabe,  welche  ihnen  Händel  gewidmet  hat,  legt 
schon  die  kunstvolle  Durchführung  des  Accompagnements 
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Zeugniss  ab.  Kein  zweites  Oratorium  Händers  hat  so* 
viele  Sologesänge  mit  obligaten  Instrumenten,  mit  einem 
so  vollstimmigen  und  so  sorgfältig  aufgezeichneten  Streich- 
orchester. Die  hervorragendsten  unter  ihnen  sind  die, 
in  welchen  die  ^christliche  Welt-  und  Lebensanschauung 
zum  Ausdruck  gebracht  wird:  Theodora's  »Fahr\  stolze 
Welt,  dahin«,  Irene's  »Schnöder  Schmeichler  .  .  .  Abgott 
dutt,  ebenderselben  »Wie  das  ros'ge  Morgenroth«  im  ersten 
Acte,  die  Gefängnissscene  mit  der  von  einsamen  Flöten- 
tönen  so  mysteriös  belebten  Traumsinfonie  im  zweiten 
Acte,  das  Schlussduett  der  Liebenden  am  Ende  des  Ora- 
toriums. Der  einfache  iflang  sanfter  Ergebung,  welcher 
aus  diesen  Scenen  klingt,  ist  der  Grundton  für  die  Stim- 
mung des  Werkes.  Er  hat  ihm  jederzeit  bei  den  spärlich 
zu  verzeichnenden  Aufführungen  eine  Reihe  stiller  Freunde 
gewonnen.  Auf  sinnige  Gemüther  übt  zudem  noch  der 
Reichthum  an  Sentenzen  und  schön  geformten  Gedanken 
eine  besondere  Anziehung  aus,  welche  die  Sprache  der 
Dichtung  auszeichnet.  Er  ist  eine  Frucht  ihrer  Abstam- 
mung: Th.  Morell  giebt  in  der  Vorrede  selbst  die  fran- 
zösische Quelle  an.  Trotz  dieser  Vorzüge  dürfen  wir  aber 
nicht  hoffen,  das  Oratorium  in  die  Reihe  der  laut  ge- 
feierten Händel'schen  Festoratorien  einrücken  zu  sehen. 
Q.  F.  H&ndel  Auch  Händel's  letztes  Oratorium  »Jephta«  gehört  zur 

»Jephta«.  Classe  der  biblisch  dramatischen.  Es  behandelt  die  Ge- 
schichte des  israelitischen  Heerführers,  der  durch  ein  un- 
bedachtes Gelübde  die  Tochter  opfert,  dieselbe,  welche 
mit  Beschränkung  auf  die  Hauptscenen  den  Inhalt  des 
kleinen  Oratoriums  Carissimi's  bildet.  Thomas  Morell  hat 
das  Textbuch  wahrscheinlich  mit  Benutzung  italienischer 
Vorlagen,  unter  denen  Porsile's  im  Jahre  4  724  componirtes 
»II  sagrifizio  di  Gefte«  das  bekannteste  Werk  war,  verfasst 
Eine  echt  italienische,  opernhafte  Zuthat  ist  die  Figur  des 
Hamor,  des  Liebhabers  der  Tochter  des  Jephta.  Aehn- 
lich  wie  in  Metastasio's  »Isacco«  stellt  sich  in  der  letzten 
Stunde  ein  Engel  der  Ausführung  des  greulichen  Men- 
schenopfers entgegen :  das  Gelübde  Jephta's  wird  in  einer 
gemilderten   Form   verwirklicht:  Iphis  bleibt  unvermählt 


H5     ^ 

and  widmet  sich  dem  Dienst  des  Herrn.  Eine  ausgeprägt 
katholische  Wendung,  welche  kühn  die  klösterlichen  Ideen 
des  Mönchs-  und  Nonnenthums  auf  den  alttestamentlichen 
Boden  verpflanzt. 

Bekanntlich  erblindete  Händel  während  der  Arbeit  an 
»JephtaVt.  Das  Autograph  der  Partitur,  welches  von  der 
deutschen  Händelgesellschaft  im  Jahre  4  885  im  getreuen 
Abdruck  veröffentlicht  worden  ist,  gestattet  uns,  die  Spu- 
ren der  weiter  und  weiter  um  sich  greifenden  Augen- 
krankheit in  dem  Verfall  der  Schriftziige  zu  verfolgen. 
Die  innere  Natur  der  Musik  lässt  auf  einen  leidenden 
Componisten  schlechterdings  nicht  schliessen;  bat  das 
traurige  Geschick  Händel's  auf  seine  Phantasie  überhaupt 
Einfluss  gehabt,  so  will  es  uns  scheinen,  als  sei  es  ein 
vertiefender  gewesen.  Denn  etwas  Rührenderes  als  die 
Ausgangsscene  des  zweiten  Actes,  die  Schilderung,  wo 
mitten  in  die  Freude  der  Siegesfeier  die  Nachricht  von 
dem  Unglück  herein  kommt,  welches  über  der  Familie 
des  Siegers  steht  —  etwas  Rührenderes  als  diese  Scene 
bat  Händel  überhaupt  nicht  componirt.  Sie  findet  in  der 
ganzen  Oratorienlitteratur  nicht  ihres  Gleichen.  Aber  der 
Werth  der  Musik  in  »Jephta«  beschränkt  sich  nicht  auf 
diesen  Glanzpunkt:  mit  wenigen  Ausnahmen  sind  wieder 
einmal  in  diesem  Oratorium  die  Chöre  alle  vom  ersten 
Rang. 

Das  Oratorium  beginnt  nach  einer  Ouvertüre,  die 
den  Styl  und  Charakter  einer  Suite  hat,  mit  einer  Scene, 
in  welcher  Zebul  den  Entschluss  der  Fuhrer  des  israe- 
litischen Volks  mittheilt:  das  Joch  der  ammonitischen 
Herrschaft  durch  Krieg  abzuschütteln.  Der  bisher  ver- 
bannte Bruder  des  Sprechers,  Jephta,  soll  der  Feldherr 
sein.  Als  den  Haupterfolg  eines  glücklichen  Zuges  sieht 
Zebul  mit  dem  Volke  die  Befreiung  vom  Götzendienst 
und  die  Rückkehr  zur  Anbetung  Jehovah's  an.  Der  Haupt- 
satz, in  welchem  dieser  Gedanke  Leben  gewinnt,  ist  der 
Chor:  »Nicht  mehr  der  Cymbeln  Klang  erschall to,  ein  mit 
kurzer  Einleitung  versehenes  zweitheihges  Tongemälde, 
Der  erste  Theil  entwirft  hauptsächlich  mit  instrumentalen 
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Mitteln,  voran  das  in  keinem  Tacte  fehlende  Tanzmotiv: 

ein  Bild  von  der  lauten,  leeren  Froh- 
^=  t  lichkeit  des  heidnischen  Götzendienstes. 
Der  zweite  stellt  diesem  eine  fugirende 
Hymne  gegenüber,  die  Freudigkeit  mit  Feierlichkeit  und 
Innigkeit,  als  Merkmale  des  Jehovahcultus,  vereinigt. 

Die  Ankunft  Jephta's  veranlasst  zu  einer  Reihe  von 
Sologesängen,  die  den  Preis  von  Tugend,  Treue  und  Gott- 
vertrauen, das  Weh  des  Scheidens  von  Gatten  und  Lie- 
benden und  die  Hoffnung  auf  glückliche  Wiederkehr  zum 
Inhalt  haben  und  sich  auf  Jephta,  dessen  Gattin  Storge 
und  das  Liebespaar  Hamor  und  Iphis  vertheilen.  Den 
Gang  der  Handlung  halten  diese  Stücke  ohne  rechte  Noth- 
wendigkeit  auf;  das  musikalisch  Hervorragendste  unter 
ihnen    ist    die    Arie    der    Iphis:  Larghettfl. 

»Sei  dein  Herz,  das  du  mir  gabsto,     -^  „  „  /Tj -TTl  it- 
mit    dem    wiederholt    auftreten-      frn  ^  i,M_'^* 
den  eigenthümlichen  Halbschluss :  ULT        P  * 

Auf  diese  Scene,  die  eine  Concession  an  die  Gewöh- 
nungen der  Oratorienbesucher  der  Zeit  war,  hat  der  Dichter 
eine  dramatisch  sehr  wichtige  Ergänzung  des  biblischen 
Textes  folgen  lassen,  einen  Auftritt,  in  welchem  uns  geschil- 
dert wird,  wie  Jeptha  dazu  kommt,  das  verhängnissvolle  Ge- 
lübde zu  thun.  Leider  hat  Händel  die  gute  Intention  seines 
Dichters  nur  sehr  schwach  unterstützt  und  sich  darauf  be- 
schränkt, den  inhaltsschweren  Monolog  des  Jephta:  »Was 
soll  das  wilde  Spiel  etc.«  am  Schlüsse  dadurch  zu  marki- 
ren.  dass  Violinen  zum  Recitativ  hinzutreten.  Die  Scene 
schliesst  damit,  dass  Volk  und  Führer  eintreten  und  sich 
im  Gebet  zu  Jehovah  vereinen,  in  dem  in  der  Empfindung 
sehr  bewegten,  motivreichen  Chorsatz :  »0  Gott,  sieh  unsre 
Drangsal  an«,  der  zum  Schluss  den  liturgischen  Grund- 
ton immer  stärker  durchklingen  lässt.  Ihm  folgt  nun  die 
Scene,  die  in  anderer  Form  einen  schon  dagewesenen 
Auftritt  wiederholt.  Storge  ist  durch  Traumbilder  in  Be- 
sorgniss  gerathen,  diesmal  um  das  Geschick  der  Tochter. 
Die  Arie:  )'Schreckensbilder  gross  und  bleicha  schildert 
die  schlimmen  Phantasien  in  einem  sehr  lebendigen  und 


anschaulichen  Ton.  Iphis  tröstet  mit  der  im  freundlichen 
Tanzton  (Bouree)  gehaltenen  Arie:  »Beglückter  Tage  Mor- 
genroth«.  Das  Heer  bricht  endlich  zum  Feldzug  auf. 
Der  Act  schliesst  mit  dem  mächtigen  zweisätzigen  Chor: 
»Wenn  er  gebeut  im  Donnerschall«,  einem  jener  Stücke, 
welches  die  Händel'sche  Hauptkunst  gewaltiger  Natur- 
malereien breit  entfaltet.  Das  Bild,  welches  der  Phan- 
tasie  des  Componisten  vorschwebte,  ist  das  des  wilden 
Wogenwetters  auf  See,  angeblickt  von  dem  sicheren  und 
sonnenbeschienenen  Strande. 

Von  ähnlichen  malerischen  Vorstellungen  ist  der  erste 
Chor  belebt,  den  das  Volk  nach  dem  Eintreffen  der  Sie- 
gesnachricht im  zweiten  Acte  anstimmt*.  »Cherub  und 
Seraphim«.  Er  schildert  das  Walten  der  himmlischen 
Heerschaaren :  im  ersten  Satze  die  leichte  Lieblichkeit, 
im  zweiten  die  schrankenlos,  unaufhaltsam  dahinfahrende 
Gewalt  ihres  Doppelwesens.  Es  folgen  nun  eine  Reihe 
von  Arien,  welche  die  erste  Begegnung  des  liebenden 
Paares  schildern.  Auch  Jephta  tritt  auf,  dem  Herrn  zu 
danken,  der  zum  Sieg  verholfen  hat  Die  Scene,  in  der 
er  die  Arie:  »Jehova's  Arm  mit  starkem  Streich«  singt  — 
wie  auch  den  Chor  —  müssen  wir  uns  im  Lager  des 
heimkehrenden  Heeres  denken.  Der  officielle  Einzug  be- 
ginnt erst  mit  der  ausserordentlich  lieblichen  Sinfonie  im 
Sicilianenstyl,  welcher  die  Arie  der  Iphis  folgt:  »Sei  ge* 
grüsst  wie  Tagespracht«.  Es  ist  ein  Stück  im  leichtesten 
Styl,  eine  Gavotte,  und  in  dieser  Richtung  dem  »Seht,  er 
kommt  mit  Preis  gekrönt«  aus  »Josua«  verwandt.  Ein 
Knabenchor  nimmt  es  auf.  Wir  erwarten,  dass  der  Fest- 
gesang immer  lauter,  lebendiger  und  gewaltiger  wird.  Da 
klingt  Jephta's  Stimme  klagend  und  entsetzt  mit  dem  Re- 
citativ  dazwischen:  »Grauen  . .  .  grässlich  tönt  dies  Lied!« 
Die  Arie :  »OeiTne,  du  dunkles  Grab,  den  Schlund«  spricht 
die  fassungslose  verwirrte  Stimmung  aus,  in  welche  ihn 
dieser  Empfang,  der  Anblick  der  Tochter,  versetzt.  Storge, 
die  Mutter,  Hamor,  der  Bräutigam,  geben  in  hocherregten 
Gesängen  dem  Entsetzen  und  der  Verzweiflung  Ausdruck, 
welches  sie  über  das  jetzt  erst  kund  gewordene  Gelübde 
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und  seine  tragischen  Folgen  empfinden.  Die  Nächstbe- 
theüigten  vereinigen  sich  zu  einem  Quartett.  Dann  sucht 
Iphis  sanft  ergeben  zu  trösten,  Jephta  bricht  noch  einmal 
mit  seiner  Seelenqual  hervor.  Der  Chor  endet  die  hoch- 
dramatische Scene,  in  der  jedes  Stück  eine  volle  Meister- 
kistung  ist,  mit  dem  wunderbaren  Satze:  »Wie  hart«. 
Der  ganze  erhabene  Abschnitt  ist  wieder  einmal  ein  Denk- 
mal von  Händel's  herrlicher  Natur,  ein  Zeugniss  seines 
edlen,  mitleidvollen  Herzens  und  seines  grossen,  frommen 
Sinnes,  der  aus  allem  Elend  und  Leid  Trost  und  Ausweg 
fand.  Wie  viele  solcher  ergreifenden  und  wieder  erheben- 
den Trauerscenen  in  seinen  Oratorien!  Alle  unter  ein- 
ander ähnlich  Mn  einzelnen  Punkten  des  Technischen, 
z.  B.  in  der  reichen  Accordmodulation  der  langsamen 
Einleitungssätze,  die  auch  hier  in  dem  schönen  Largo 
nWie  hart«  jede  Regung  der  Empfindung  mit  der 
Genauigkeit  eines  Uhrzeigers  nach  Aussen  mittheilt  — 
und  doch  alle  wieder  eigen!  Das  Individuelle  an  der 
grossen  Chorscene  der  Jephtha  bilden  die  folgenden  Sätze : 
der  weiche,  ausdrucksvolle  Canon:  »Unsre  Lust  kehrt 
sich  in  Klagen«,  die  Fuge  mit  dem  sprechenden  Thema: 

und  der  so  männ- 
lich   gefasste ,   den 
Keb  •ieh.w»   Qitta,keiD  daoarad     u«u     Schmerz  iu  Pausen 

niederdrückende  Schlusssatz:  »Doch  glaubt  —  was  uns 
geschieht,  ist  recht«. 

Der  dritte  Act  bleibt  zunächst  auf  der  Höhe  von  Kunst 
und  Empfindung,  in  welche  uns  der  Schluss  des  zweiten 
versetzt.  Die  erste  Scene,  welche  uns  den  Jephta  von 
seinem  blinden  Wüthen  zu  sanfter  Ergebung  genesen  und 
in  rührenden  Himmelstönen  für  sein  Kind  betend  zeigt, 
der  Abschied  der  Iphis,  der  von  wehmuthsvollem  Stocken 
in  eine  verklärte  Durmelodie  übergeht,  der  grosse  Gebets- 
chor: »Bange  Furch ta  —  alle  diese  Stücke  sind  ergreifende 
Leistungen  einer  genialen  Seelenmalerei.  Schwächer 
wird  die  Musik  beim  Erscheinen  des  Engels,  wie  denn 
überhaupt  die  italienische  Schule  und  der  aus  ihr  im 
Wesentlichen  hervorgegangene  Händel  am  Romantischen 


in  der  Regel  etwas  theilnahmslos  vorbeigehn.  Die  Sin- 
fonie vor  der  Engelsarie  ist  das  Beste  von  der  kurzen 
Scene.  Nachdem  die  Entscheidung  gefallen,  sagt  die 
Musik  das  Wichtigste  in  der  Arie  des  Jephta:  »Auf  ewig 
sei  gelobt",  in  dem  Quintett,  dem  einzigen  seiner  Art  in 
allen  Oratorien  Händers:  »Was  in  dir  mein  eigen  war« 
und  in  dem  Schlusschor :  »Du  Haus  von  Gilead«,  der  von 
rauschender  Freude  in  den  Ton  frommen  Dankes  über-^ 
lenkt. 

Zu  diesen  vierzehn  Oratorien  Händel's,  welche  bis 
auf  den  Chor  und  die  Dreitheilung  dem  alten  italieni- 
schen Begriffe  der  Gattung  entsprechen,  treten  nun  einige 
weitere  Gruppen  oratorischer  Werke,  welche  im  Wesent- 
lichen als  neue  Bildungen  Händel's  zu  betrachten  sind. 

Die  kleinste,  aber  durch  den  Gehalt  der  beiden  Werke 
bedeutendste  dieser  Gruppen  ist  diejenige,  welche  den  »Is-  ö.  P.  Händel 
r a e  1 « und  den  »Messias«  umf asst.  Diese  beiden  Oratorien  »Israel  in 
haben  mit  der  im  Vorhergehenden  durchwanderten  Haupt-  Ryp*®"«« 
gruppe  den  biblischen  Stoff  gemeinsam,  aber  sie  stellen 
denselben  nicht  direct  dramatisch  dar,  sondern  sie  ver- 
binden die  Hauptbilder  des  geschichtlichen  Verlaufes  durch 
die  Mittheilungen  eines  Erzählers,  und  sie  sind  wie  litur- 
gische Werke  ganz  auf  biblischen  Text  gestellt.  Namentlich 
»Israel«  lässt  das  Vorbild  klar  erkennen,  nach  welchem 
Händel  diese  neue  Art  Oratorien  entwarf.  Es  sind  die 
alten  Historien  des  Garissimi  und  des  Heinrich  Schütz, 
welche  in  diesem  Werke  wieder  aufleben.  Namentlich 
Garissimi  erkennen  wir  bis  auf  Einzelheiten  wieder,  ins- 
besondere in  der  Freiheit  einerseits,  in  der  Grundsätzlich- 
keit andererseits,  mit  welchem  der  erzählenden  Partie  die 
musikalischen  Mittel  zugewiesen  werden.  Aber  das  alte, 
ehrwürdige  Muster  erscheint  bei  Händel  in  einer  fast  hun- 
dertfachen Vergrösserung,  innerlich  gehoben  und  äusser- 
lich  zu  einem  Umfang  ausgestreckt,  welcher  den  Gedanken 
an  die  kirchliche  Verwendung  dieser  neuen  Historien  voll- 
ständig ausschliesst.  Weniger  augenfällig,  aber  trotzdem 
thatsächlich  ist  die  Verwandtschaft,  welche  zwischen  dem 
»Messias«  und  der  alten  »Historie«  besteht.    Bei  diesem 
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Werke  hat  der  Grundriss  der  Historie  einige  Verschiebungen 
erlitten,  aber  er  ist  trotzdem  Grundriss  geblieben. 

Den  »Israel«  unterscheidet  noch  eine  zweite  Eigenschaft 
von  allen  Oratorien  HändeFs.  In  keinem  andren  ist  der 
Chor  so  reich  verwendet,  wie  in  diesem  Werke.  Der  »Israel« 
ist  das  ausgebildetste  Exemplar  der  Gattung  des  Ghorora- 
toriums;  als  solches  bis  heute  noch  nicht  überboten.  Zur 
Zeit  seiner  Entstehung  —  das  in  27  Tagen  geschaffene  Ora- 
torium wurde  am  4.  April  4  739  zum  ersten  Male  aufge- 
führt —  musste  dieser  Chorcoloss  wie  eine  Demonstration 
wirken.  Die  unfreundliche  Aufnahme,  die  er  fand,  schlug 
Händel  nach  den  Versicherungen  von  Zeitgenossen  nieder. 
Suchte  er  für  die  Folge  durch  Aenderungen  und  Einlagen 
das  sohstische  Element  günstiger  zu  stellen  und  damit  dem 
Zeitgeschmack  entgegenzukommen,  das  Publikum  fasste 
keine  Liebe  zum  »Israel«  und  verstand  nicht  den  Zu- 
sammenhang, welcher  zwischen  den  grossen  Vorgängen 
und  Ideen  des  Werkes  auf  der  einen  Seite,  und  auf  der 
anderen  den  grossen  Chormitteln  bestand.  Auch  heute 
hat  dieses  Verhältniss  noch  keine  gründliche  Aenderung 
erfahren.  Wir  sind  zwar  mit  Chorvereinen  und  Chor- 
aufführungen in  Deutschland  leidlich  gesegnet,  aber  voll- 
endete, namentlich  auch  nach  geistiger  Seite  vollendete 
Chorvorträge,  wie  sie  der  »Israel«  verlangt,  gehören  immer 
noch  zu  den  Seltenheiten.  Für  musikalische  Naturen  ist 
HändePs  »Israel«  ein  Quell  der  Bewunderung  und  Freude, 
der  kaum  ausgeschöpft  werden  kann.  Namentlich  Men- 
delssohn war  ein  begeisterter  Freund  dieses  Riesenwerks. 

»Israel  in  Egypten«  gehört  unter  die  grossen  Kunst- 
werke, welche  von  der  Mitte  oder  vom  Ende  aus  in  An- 
griff genommen  worden  sind.  Bald  nach  Beendigung  des 
»Sau!«  am  4.  October  4  738  begann  Händel  mit  der  Com- 
position  des  Preisgesanges  der  Israeliten  nach  dem  2.  Buch 
Mosis,  der  jetzt  den  zweiten  Theil  des  Oratoriums  mit 
der  Ueberschrift  »Moses  Song«  (»Moses*  Lied«)  bildet.  Erst 
mit  der  fertigen  Arbeit  scheint  dem  Componisten  der  Ge- 
danke an  ihre  praktische  Verwendung  gekommen  zu  sein. 
So  schickte  er  denn  die  Leiden  und  die  wunderbare  Rettung 


voraus,  anfänglich  sehr  weit  ausholend.  Die  Todten- 
klage  um  Joseph  bildete  einen  ersten  Theil,  dann  erst 
kam  die  Schilderung  der  Plagen  als  zweiter.  Zu  der 
Todtenklage  benutzte  er  die  Musik  der  Trauerhymne  auf 
den  Tod  der  Königin  Carolina,  an  die  er  schon  bei  der 
Todtenklage  um  Saul  einmal  gedacht  hatte.  Bei  dieser 
Gelegenheit  erhielt  die  Trauerhymne  das  kurzgehaltene 
Orchestervorspiel  in  Gmoll,  welches  auch  jetzt  noch, 
nachdem  die  Hymne  selbst  und  die  Todtenklage  um 
Joseph  als  erster  Theil  des  Oratoriums  wieder  gestrichen 
worden  ist,  mit  Fug  und  Recht  als  Einleitung  zu  »Israel 
in  Egyptena  gespielt  werden  darf.  Zu  jedem  Oratorium 
gehörte  von  der  zweiten  Hälfte  des  4  7.  Jahrhunderts  ab 
eine  Ouvertüre.  Begnügte  sich  Händel  zuweilen  auch, 
wie  beim  »Josua«,  mit  einer  kurzen,  einsätzigen  Einleitung ; 
ganz  fehlen  liess  er  sie  nirgends.  »Allegro  ed  Pensieroso« 
macht  eine  scheinbare  Ausnahme.  Wir  wissen  jedoch, 
dass  dieses  Werk  durch  ein  Goncerto  grosso  eingeleitet 
wurde. 

Später  ersetzte  Händel  die  Trauerhymne  durch  den 
ersten  Theil  des  »Salomon«,  hielt  also  in  einer  anderen 
Form  immer  daran  fest,  dass  auch  der  »Israel«  wie  alle 
seine  übrigen  Oratorien  drei  Theile  haben  sollte.  Erst 
nach  seinem  Tode  hat  sich  das  Verfahren  herausgebildet, 
mit  dem  Händerschen  zweiten  Theile,  dem  »Exodus«,  zu 
beginnen.  Wird  diesem  das  schöne,  schwermüthige  Vorspiel 
zur  »Trauerhymne«  vorausgeschickt,  so  thut  man  gut,  die 
ersten  Tacte  des  Recitativs,  mit  welchem  der  Erzähler 
(Tenor]  einsetzt:  »Now  there  arose«,  »Nun  kam  ein  neuer 
König«,  dem  Ouvertürenschluss  in  der  Harmonie  etwas 
anzupassen.  Dass  Händel  von  einem  richtigen  Gefühle 
geleitet  war,  wenn  er  das  Oratorium  vom  Tode  Joseph's 
beginnen  liess,  wird  Niemand  in  Abrede  stellen  können; 
denn  dieser  Anfang,  welcher  uns  ohne  alle  weitere  Vor- 
bereitung mitten  in  die  Krisis,  in  das  grösste  Leid  des 
Volks  Israel  hineinversetzt,  hat  etwas  Gewaltsames. 
Wenn  Händel  den  zweiten  Satz  der  Erzählung:  »Und  die 
Kinder  Israel  schrien  in  ihrer  harten  Knechtschaft,  und 
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ihr  Schreien  stieg  auf  zu  dem  Herrn.  Sie  erlagen  der 
Arbeit  und  weinten  laut  um  Rettung«  —  nicht  mit  ins 
Recitativ  nahm,  sondern  in  die  Form  eines  geschlossenen 
Satzes  brachte,  so  führte  er  schon  durch  diese  blosse 
Wendung  und  Wahl  der  Form  den  Hörer  auf  den  Kern 
und  die  Spitze  des  Berichtes  hin.  Diese  Wirkung  wäre 
auch  jedem  anderen  Componisten  auf  Grund  des  Caris- 
simi'schen  Beispiels,  oder  auf  Grund  einfachen  Nach- 
denkens erreichbar  gewesen.  Aber  das  eigentlich  Hän- 
del'sche  ist  es:  wie  er  die  gewählte  Form  dazu  benutzte, 
um  den  Gegenstand,  der  zu  schildern  war,  zu  einem  Bilde 
auszuführen,  welches  wir  zu  den  gewaltigsten  und  er- 
greifendsten in  seiner  Gattung  zählen  müssen.  Die  Ent- 
wickelung  dieses  kunstvollen  Satzes  ist  gänzlich  ungesucht 
und  scheinbar  wie  von  selbst  gekommen.  Im  Anschluss 
an  das  vorausgehende  Tenorrecitativ  beginnt  das  Altsolo: 

Und  di«    KiB.dei   b.ra.cU   whrieD,  «chricn,  «chricD       tat      Ol  .   r«t 

_____^^^_^^  Die  Soprane  und  Altstimmen  beider  Chöre 

Sjj3  i-X^'—^  -!•  setzen  den  Bericht  fort  mit  dem  schwer  trau- 

hiT .  tcD  KflcchiMhaft    ernden  und  zum  Himmel  fragenden  Them  a : 

Die  Violinen  ha- 


ftj^^^MxJT-rUz^^fJf^^  r  If'T'-l-  ben  demselben  ein 


Und    ihr  Schreib      «tief     auf  su  den    Herrn        g^^f      ^^j^       ersten 

Blick  kaum  wichtig  erscheinendes  Motiv  vorausgeschickt: 

Die  Bedeutung  dieser  Figur 
c)  ^^F=^i:^^::^^=^=^4f='  wächst  aber,  sobald  die- 


selbe  von  den  Tenören  (die 
Soprane  begleiten  in  der  oberen  Terz)  zu  den  Worten:  »Sie 
erlagen  der  Arbeit  und  weinten  laut«  aufgenommen  wird. 
Sie  wird  bald  zum  Grundtext  der  musikalischen  Schilderung. 
Der  zugleich  ruhelose  und  müde  Gang  dieser  Viertel  spiegelt 
der  Phantasie  des  Hörers  das  vom  Frohnvoigt  getriebene, 
bis  zum  Tode  erschöpfte  Volk  vor;  der  Nonensprung  und 
die  anschliessende  Halbe  klingt  wie  ein  Aufschrei.  Bald 
bringt  Händel  die  beiden  Themen  a  und  b  zusammen  und 
breitet,  auf  sie  gestützt,  das  grosse  Gemälde  von  dem 
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leidenden,  klagenden  und  zagenden  Volk  Israel  aus,  bald 
spannend,  bald  rührend.  Hier  fesselt  uns   ^  ,     ♦  ^ 
das  Bild  der  gehäuften  Mühsal  und  Plage,   W^"       '  =£=j^ 


dann  tritt  wieder  der  klagende  Ton  des  ^^  »eiiuteo  im 

vor  unser  Gemüth,  dann  lauschen  wir,  von  leiser  Hoffnung 
bewegt,  wieder  der  feierlich-breiten  Melodie,  welche  die 
Noth  des  Volkes  Gottes  hinauf  zum  Herrn  tragen  soll.  Den 
Mittelpunkt  der  grossen  meisterhaft  und  männlich  geschil- 
derten Scenen  nimmt  die  Rückkehr  zu  dem  Thema  des 
Altsolo  (a)  ein.  Die  Bässe  stimmen  es  zuerst  an.  Von  hier 
ab  drängt  Händel  die  Hauptpunkte  seines  Berichtes  noch 
einmal,  eng  an  einander  gezogen  und  mit  gesteigertem 
Ausdruck,  zusammen  und  schliesst  mit  besonderer  Be- 
tonung: »sie  weinten  laut  um  Rettung  und  ihr  Schreien 
drang  auf  zu  dem  Herrn«. 

Der  Herr  hat  gehört  und  hilft.  Er  schickt  die  Plagen 
über  das  egyptische  Land:  »Des  Stromes  Gewässer  ward 
zu  Blut«  berichtet  der  Tenor  im  Recitativ.  Der  Chor  malt 
die  Folgen  dieses  Verhängnisses  aus: 

^   Largo  as»*l. r-  -\ 

i  if  ^Al  U  /'Jic  hi'V  ^^  p  pir  "^ 

Mit  E  -  kel  er  -  f KU  -  te  d«r  Trank  nun  des  Btro-mos  Oc-wKBsvr 

—  setzt  der  Tenor  ein,  dem  Alt,  Sopran  und  Bass  fugirend 
folgen.  Das  Thema,  mit  seinen  gewaltsamen  auf-  und  ab- 
stossenden  Eingangsintervallen,  mit  dem  chromatischen 
Jammer  in  der  zweiten  Hälfte  (siehe  die  eingehakte  Stelle) 
entspricht  dem  Texte  fast  zu  deutlich.  Und  doch  ist  es 
nicht  Original,  sondern  dem  A  mollstück  (No.  5)  der  »Vier- 
ten Sammlung«  HändePscher  Ciavierstücke  entnommen. 
Auch  dort  wird  es  zu  einer  Fuge  ausgeführt,  aber  anders 
als  hier  im  Chore,  der  viel  kürzer  als  das  Ciavierstück 
ist  und  sich  viel  mehr  auf  den  chromatischen  Theil  des 
Themas  stützt.  Mit  diesen  chromatischen  Noten  markirt 
Händel  einige  Abschlüsse  höchst  eindringlich,  leiden- 
schaftlich laut  herausklagend  an  der  Bassstelle  (Tact  29  IT.), 
leise  weinend  und  wimmernd  beim  letzten  Einsätze  des 
Sopran.  Die  nächsten  Plagen  hat  Händel,  der  beim  »Israel« 
den  Text  selbst  zusammenstellte,  etwas  abweichend  vom 


biblischen  Berichte  aufgeführt  Es  ist  eine  ganz  andere 
Reihenfolge  entstanden  und  die  einzelnen  Plagen  sind 
ungleichmässig  behandelt;  die  einen  breit  und  ausführlich 
geschildert,  andere  nur  kurz  angeführt.  So  werden  die 
Froschplage,  die  Viehpest  und  die  Blattern  in  eine  ein- 
zige Nummer  zusammengezogen :  die  Altarie :  »Der  Strom 
zeugte  Frösche,  die  füllten  das  Land«,  Pest  und  Blattern 
bilden  den  Mittelsatz,  die  Froschplage  giebt  den  Stoff  für 
den  Haupttheil  der  Arie.  Die  Singstimme  berichtet  in 
einem  Tone  des  Staunens  und  des  hohen  Ernstes;  an 
einzelnen  Stellen  mildert  er  sich  zum  Ausdruck  warmen 
Mitleidens,  am  Schlüsse,  wo  die  Stimme  in  die  Tiefe 
steigt,  spricht  Grauen  daraus.  Nach  seinem  gewöhn- 
lichen Princip  hat  Händel  dem  begleitenden  Orchester 
eine  selbständige  Auf-  Andante.   «■■  wm     ^     zu    einem 

gäbe  zugewiesen.  Das-  f  jK  \  A  l  **  \  Bilde  aus, 
selbe  führt  das  Motiv  v  y  \  auf  dessen 

Hintergrund  die  Phantasie  die  unaufhörlich  anwachsen- 
den Unmassen  der  hüpfenden  Unholde  zu  erblicken 
glaubt.  Es  handelt  sich  hierbei  nicht  um  kleine  oder 
kleinliche  Tonmalereien,  um  Scherze  und  illustrirende 
Randbemerkungen,  sondern  um  den  starken,  sinnlichen 
und  bildlichen  Zug  der  Händel'schen  Kunst,  der  ihre 
Werke  so  allgemein  verständlich,  so  plastisch  und  frisch 
gemacht  hat.  Es  giebt  keine  grösseren  Gompositionen 
dieses  Meisters,  gleichviel  welcher  Gattung,  in  welchen 
diese  Hinneigung  zum  Scenischen,  zu  genial  hingeworfenen 
Bildern,  welche  die  Phantasie  packen  und  halten,  nicht 
zum  Ausdruck  käme.  Ueberall  leuchtet  das  glänzende 
und  innige  Band  hervor,  welches  den  Geist  und  das  Herz 
dieses  im  schönsten  Sinne  des  Wortes  schlichten  und 
geraden  Tonsetzers  mit  Gottes  lebendiger  Natur  verband, 
der  Hauptquelle  seiner  Poesie.  Und  dieses  'Band  knüpft 
wieder  Jahr  um  Jahr  tausend  neue  Herzen  an  die  Werke 
Iländel's.  In  keinem  zweiten  Werke  Händel's  wirkt  aber 
dieser  eigene  Tiefblick  für  die  Natur,  für  ihre  gewaltigen 
und  ihre  geheimen  Erscheinungen ,  so  reich  wie  im 
»Israel«,  und  namentlich  im  ersten  Theile  dieses  Werkes. 


Schiag  auf  Schlag  folgen  hier  diese  erstaunlichen  und 
doch  so  naiven  Bilder;  alle  ohne  jegliche  Prätension  und 
Aufdringlichkeit  hingestellt,  einige  nur  in  der  bescheidenen 
Form  von  Beigaben  und  von  Staffage  zu  einem  frommen 
Hauptgedanken.  Dass  Händel  sich  dieser  ganz  eigen- 
thümlichen  Begabung  bewusst  war,  unterliegt  keinem 
Zweifel.  Er  rechnete  mit  ihr  beim  Entwurf  seines  Israel- 
textes, und  darauf  sind  in  erster  Linie  die  Abweichungen 
zurückzuführen,  welche  er  sich  von  der  Darstellung  der 
Bibel  gestattete. 

Der  Altarie  folgen  zwei  Doppelchöre.  Der  erste  »Er 
sprach  das  Wort«  enthält  die  Schilderung  der  Plagen, 
welche  in  Gestalt  der  Insectenheere,  der  Mücken,  Fliegen 
und  Heuschrecken  über  das  egyptische  Land  kamen. 
In  den  Violinen  glitzert  und  Aa<Uate  iarfh««no^ 

flimmert  während  des  ersten  Av"  n 
Theils  das  rasche  Motiv:  "*^  ^ 
Als  die  Heuschrecken  in  Sicht  kommen,  setzen  die  Contra- 
bässe mit  einem  Sechzehntelmotiv  ein,  ein  Effect,  welcher 
den  Eindruck  einer  unheimlichen  Unruhe  ins  Grandiose 
steigert.  Die  Singstimmen  verhalten  sich  der  Thätigkeit 
des  Orchesters  gegenüber  zum  grossen  Theile  lediglich 
commentirend  und  ergänzend:  sie  geben  den -Text.  Aber 
an  den  wenigen  Stellen,  wo  sie  in  die  erste  Linie  treten, 
bestimmen  sie  trotzdem  den  Character  des  Satzes.  Sie 
thun  das  an  den  Anfangspunkten  der  einzelnen  Abschnitte 
mit  dem  kurzen  heroldsartig  rufenden  Motiv  der  Männer- 
stimmen :  »Er  gab  das  Wort«.  Posaunen  schliessen  es  ab. 
Nur  sechs  oder  sieben  Noten.  Aber  trotzdem  machen  sie 
klar  genug,  dass  Händel  das  Hauptgewicht  in  dieser  Com- 
position  auf  die  Gewalt  Gottes,  und  nicht  auf  Mücken  und 
Heuschrecken  legen  wollte. 

Der  zweite  dieser  Doppelchöre  ist  der  berühmte 
»Hagelchoru,  ein  Stück,  das  für  alle  Zeiten  eins  der  gröss- 
ten  Muster  einer  kühnen  musikalischen  Freskomalerei 
bleiben  wird.  Es  wirkt  mit  der  ganzen  Stärke  und  Unmittel- 
barkeit einer  gewaltigen  Naturkraft;  wie  eine  Windsbraut 
in  unaufhaltsamem  Zuge  saust  es  vorüber  und  verbreitet 
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Staunen  und  Schrecken.  Und  wie  einfach  ist  dieses  Kunst- 
werk entworfen.  Die  90  und  etlichen  Tacte  hindurch,  aus 
denen  der  Satz  besteht,  entfernt  er  sich  kaum  wesentlich 
vom  Cdur-Accord.  In  der  Mitte  ungefähr  kommt  eine 
ausgeprägtere  Modulation  nach  der  Dominante ;  die  zweite 
Hälfte  bringt  den  Anfang  noch  einmal  von  Gdur  aus.  Das 
sind  die  Grundlinien  des  harmonischen  Apparats.  Die  Motive 
sind  auf  drei  Instrumentalideen     ,  AUe^o. 

beschränkt,  das  Thema  aus  ^jp  p  p  r  T  FJ  IT  F  P  T  »'»  IB  - 
leichtaufschlagenden  Achteln:  v*  ^'  '  '  ^"^  '  '  l  l  r  n^' 
mit  welchem  die  Holzbläser  den  Beginn  des  Unwetters  an- 
zeigen, zweitens  eine  ausgeschmückte  Scala,  mit  welcher 
die  Violinen  in  eine  be-  p-^ 

ängstigend  pochende  TJhnRj^'J  J  J"J  J"|  I  j  J  J  J  I  1  > 
Tiefe  hinabrauschen:  ^^  -^-'j.^^  j4J^ 

und   drittens   das  vom   ersten   Erscheinen   ab  in   Sing- 
stimmen und  Instrumenten  gemeinsam  eingesetzte  Thema: 
_^^_     ^  _      n  I  ■  welchesHändel  nach  einer, 

Ä  p  p  r  I  P^aJ-J-^IzJ^^  ^  <I  ]  I  J  ii  inzwischen  von  Chrysan- 
^     *       ^  '-■'•-  ^^^  veröffentlichten  Com- 

position  von  Stradella  grossartig  ausgeführt  hat  Es  bringt 
aufregende  Elemente  schärfster  Art  in  die  Nummer.  Wie 
Blitz  und  Schlag  fährt  der  Zickzack  dieser  einfachen  Quarte 
0^  f  •  unter  den  festgebannten  Oberstimmen  dahin.  Die 
^  "^  P  '  -  nach  unten  rollende  Achtelfigur,  welche  das 
Thema  schliesst,  lässt  Händel  sechs  Tacte  lang  in  dem  Or- 
chester und  den  Singbässen  grollen  und  donnern,  während 
alle  übrigen  Stimmen  in  kiyzen  Stössen  ihr  »Feu'r«»  dazu 
rufen.  Das  ist  wohl  die  mächtigste  Stelle  des  ganzen  Chors, 
der  von  da  ab  schnell,  und  ohne  dass  sich  die  beiden  Chöre 
wieder  auf  nennenswerthe  Strecken  trennen,  zu  Ende  ge- 
führt wird.  Eigen  sind  die  letzten  drei  Tacte  der  Gesangpartie 
durch  den  von  dramatischer  Erregung  gänzlich  freien,  ruhi- 
gen Ton,  in  dem  sie  gegeben  werden.  Sie  sind  aus  der  Seele 
der  Israeliten  gesungen  als  ein  Dankeswort  zu  Gott,  der  den 
Feinden  seines  Volks  zusetzt  und  die  Seinen  verschont. 

Der  Bericht  bleibt  von  jetzt  ab  den   ganzen  ersten 
Theil  hindurch  im  Munde  des  Chors.    Die  Nummer  8  »Er 


sandt*  dicke  Finsterniss«  fasst  wieder  zwei  Plagen  zusam- 
men: Die  Finsterniss  erscheint  in  der  Gestalt  einer  Ein- 
leitung. Ein  merkwürdig  dunkles,  nebelfarbiges  Golorit  ist 
ihr  eigen:  Die  Rhythmen  bewegen  sich  kaum,  die  Har- 
monien tasten  schwerfällig  weiter,  in  C  beginnend,  in  E 
endend ;  die  Soprane  singen  in  tiefster  Lage.  In  der  Mitte 
scheinen  sich  die  Stimmen  verloren  zu  haben:  einzeln 
rufen  sie  recitativartig,  vom  Orchester  in  einem  spannen- 
den Tremolo  begleitet,  hinaus  ins  Leere.  Das  Bild  des 
Irregehens  ist  in  genialer  Kürze  bezeichnet  Die  letzte 
Plage:  der  Fall  aller  Erstgeburt,  bildet  den  isrtdiii«aiJa  i 
Hauptsatz  der  Nummer.  Er  besteht  aus  ■  i  i  J  J  :j;jg 
einer  Doppelfuge  über  die  beiden  Themen :  W-         -     r- 

EnLirelrart  At.grp  .  tens  den  Kern,___       der  faa  .  zta  Mkefat 

dcnKernder 

Der  englische  Text  zu  dem  ersten  Thema  heisst 
»He  stroke  all  the  firstborn  of  Egypt,  the  Chief  of  all 
their  strength«.  Die  deutsche  Uebersetzung:  »Er  schlug 
alle  Erstgeburt  Egyptens,  den  Kern  der  ganzen  Macht*  ♦) 
nimmt  dem  Thema  einen  empfmdlichen  Theil  seiner 
Härte,  indem  sie  das  erste  Viertel  des  zweiten  Tactes  in 
einen   punktirten  Achtelrhythmus     ^    fc   auflöst.     Auch 

dieses  Thema  ist,  obwohl  es  zum  Text  vortrefflich  passt, 
kein  originelles.  Händel  nahm  es  aus  einem  älteren  Re- 
servoir, der  vorhin  schon  angeführten  »vierten  Sammlung 
der  Ciavierstücke«,  in  welcher  über  dasselbe  eine  Gmoll- 
Fuge  vorliegt.  Es  ist  aber  im  höchsten  Grade  staunens- 
werth  und  lehrreich,  wie  der  Meister  für  den  jetzigen 
Zweck  dem  Satze  einen  ganz  anderen  Charakter  gab.  Das 
Hauptmittel  für  diese  Aenderung  suchte  er  in  dem  Or- 
chester, welches  mit  dem  einfachen  rhythmischen  Motiv 
I  1  I  \  gewaltige  Schläge  in  die  Fuge  der  Singstimmen 
#'*#'*  hinschleudert.  Gegen  das  Ende  des  Satzes 
sind  die  Rollen   vertauscht.     Da   singt   und  klagt  das 

*}  Ausgabe  der  Händelgcsellschaft. 


Orchester,  und  der  Chor  führt  die  vernichtenden,  grau- 
samen Streiche.  In  dem  freundlichsten  Gegensatz  zu  diesen 
fmstern  und  strengen  Scenen  steht  die  folgende  Num- 
mer: »Doch  mit  dem  Volk  Israel«,  ein  breites  Pastoral- 
gemälde über  kindlich  liebliche  Motive.  Den  grossen 
Mitteltheil  des  Satzes  nimmt  eine  Fuge  über  das  Thema 

^     Aadant«. ,11111        ein .  Voran  geht 

■fjlt  \f    r  Mr   t\rrf\^TT7^  ihr  eine    kür- 


Br  /tbrtM  Ua.aas  mb  siLbCTtud  Ooid zere  Phantasie, 

in  welcher  die  Stimmen  einzeln,  sinnig  froh  über  das  Thema 

schwärmen.  Da  der 

»Israel«   an   Idyllen 

loK    er      ds.hiD    gbi«h  wü   eia    Hirt.  armist,kannesnicht 

verwundern,  dass  dieser  Abschnitt  im  Herzen  der  Zuhörer 
ein  bevorzugtes  Plätzchen  erhält.  Nebenbei  bemerkt  bildet 
er  eine  der  schwierigsten  Chorstellen,  die  bei  Händel  vor- 
kommen. An  den  Eingang  der  Nummer  hat  Händel  einige 
in  naiver  Freude  hüpfende,  an  ihren  Ausgang  einige  reli- 
giös dankbar  gestimmte  Tacte  gesetzt 

Von  den  Israeliten  wendet  sich  Händel  wieder  zurück 
zu  den  Egyptern:  »Froh  sah  Epypten  ihren  Auszug,  denn 
die  Furcht  vor  ihnen  überkam  sie«  heisst  der  Text  der 
Nummer  4  0.  Es  ist  eine  Doppelfuge,  deren  zweites  Thema 
kunstvoll,  nämlich  rein  und  in  Umkehrung  zugleich,  durch- 
geführt wird.  In  Bezug  auf  Phantasie  und  anschaulichen 
Ausdruck  der  Stimmung  gehört  dieser  Chor  jedoch  zu 
den  schwächeren  Arbeiten  Händeis,  der  ihn  selbst  bei 
Aufführungen  zuweilen  überschlug.  Man  wird  gut  thun, 
diesem  Beispiele  zu  folgen  und  den  Ausfall  durch  eine 
Arie,  die  in  Stimmung  und  Charakter  sich  dem  voraus- 
gehenden Chor  anschliesst,  zu  decken. 

Die  Geschichte  des  Auszugs,  welche  mit  dem  Chor 
»Doch  mit  dem  Volk  Israel«  in  anmuthigem  Charakter 
einsetzte,  nimmt  von  jetzt  an  eine  Wendung  ins  Gross- 
artige und  Wunderbare.  Die  Nummer  U  schildert  den 
Durchgang  durch  das  Rothe  Meer.  Sie  besteht  aus  drei 
Theilen.  Der  erste  ist  nur  eine  kurze  Einleitung  von 
s  Tacten,  in  weldiem  der  erste  Chor  die  Worte  «Er  gebot 


es  der  Meerfluth«  in  imposantem,  mächtigem  Tone  decla- 
mirt;  die  Thatsache  des  Wunders  lässt  Händel,  wie  er  es 
häufig  thut,  wenn  er  dem  Chore  das  Ausserordentliche 
und  Wunderbare  zu  erzählen  giebt,  a  capella  (es  ist  wohl 
auch  piano  gemeint)  vortragen.  Den  Zug  durch  die  Fürth 
schildert  eine  Fuge,  deren  Thema: 

Er  fibrto  dvdl  ü»  Tk J«  tro..ekM  sb  hlndirA.vW  dvoh  JL  Wftttnlaad- 

mit  dem  langen  Wurf  die  festen  entschiedenen  Schritte  des 
endlosen,  und  in  gleichmässiger  Stetigkeit  dahinwandelnden 
Heereszuges  veranschaulichen  kann.  Vom  Einsatz  der  drit- 
ten Stimme  ab  (Alt)  erhält  das  Thema  ein  Begleitungsmotiv, 
_ü  Pf  welches  den  Ausdruck  des  festen, 

.yii'-i.  tK  bJ"  L/  p' a  i^j  Gefahr  verachtenden  Muthes  zur 
wi« durch  .iDwa^^aiuMi  fröhhchen  Heiterkeit,  oft,  wenn 
die  Stimmen  zu  mehreren  dahinjubeln,  bis  zur  Ausgelassen- 
heit steigert.  Der  dritte  Theil  der  Nummer  »Doch  die 
Feinde  überströmte  die  Wasserfluth«  ist  dem  Entwurf 
nach  ein  Orchestersatz,  in  welchem  die  tieferen  Streich- 
instrumente mit  unablässig  ein-  „  ,  f-  ,  m\Ar  »  .  .n 
herrollenden  Triolenfiguren         ^  it  Uj  CXJ  I JJ  ^-T  ^ 

das  Hereinbrechen  der  Wasserwogen  malen.  Aus  den 
oberen  Violinen  und  den  Oboentönen  Angstschreie, 
a  .  Ig  die  Pauke  wirbelt  drein.  Der  Chor,  jetzt 
^  ^">  f  i  ^fr^  nur  noch  vierstimmig,  declamirt  in  einfach 
"l^  harmonischem  Satze  den  Text  zu  diesem 
Bilde,  nur  manchmal  verräth  sein  Rhythmus  oder  ein 
herausschlagender  hoher  Ton  (»nicht  Einer  entkam«)  eine 
grössere  Erregung. 

Der  Chor  Nummer  42  enthält  den  ersten  Ausdruck 
des  Dankes  nach  vollbrachter  Rettung.  Wenn  auch  er 
wieder  mit  einer  wuchtigen  Einleitung  in  schweren  Accor- 
den  beginnt,  wie  die  Nummer  4  4,  so  rührt  das  mit  da- 
von her,  dass  Händel  an  diesem  Theile  des  Oratoriums 
nach  einer  älteren  Vorlage,  nach  einem  »Magnificat«  des 
Mailänder  Erba,  arbeitete.  Der  Hauptsatz  »Und  erkannte 
den  Herrn  und  seinen  Diener  Moses«  schliesst  den  ersten 

KretzBchmar,  F&hrer,  n.  2.  9 
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Theil  in  einer  unerwarteten  Weise  ab.  Es  kommt  nicht 
heller  Jubel  in  kräftig  heiteren  Fugenformen,  sondern  ein 
einfacher  Satz  im  demüthigen,  hingebenden  Ton,  der  das 
Gefühl  des  Dankes  und  der  Freude  in  ein  stilles,  ins 
Innere  der  Seelen  gerichtetes  Gebet  fasst.  Diese  musi« 
kaiische  Wendung  war  mit  der  Wahl  der  Textworte  schon 
halb  gegeben,  und  es  mögen  vorwiegend  Gründe  der 
Oekonomie  gewesen  sein,  die  Händel  dazu  bestimmten. 
Aber  sie  bedeutet  auch  eine  sehr  sinnige  und  innerliche 
Auffassung  des  geschichtlichen  Vorgangs.  Die  Ausführung 
dieser  Idee  ist  ebenso  fein.  Der  sanfte  Ernst  dieses  ein- 
fachen Chorsatzes  wirkt  ergreifend;  es  sind  Stellen  von 
so  eigener  Schönheit  darin,  dass  sie  sich  unmittelbar  ein- 
prägen. Der  kleine  Abschnitt  von  Tact  25  bis  29,  den 
Händel  selbst  als  einen  Jugendeindruck,  als  einen  Nach- 
klang aus  dem  berühmten  Ecce  des  Gallus  mit  sich  her- 
umtrug, kehrt  in  Mendelsohn's  geistlichen  Chorwerken  mehr 
als  einmal  wieder.  Nur  wird  gerade  bei  dieser  Nummer 
der  Vortrag  sehr  häufig  verfehlt.  Sie  verlangt  einen 
schlichten  weichen  Grundton,  dem  aber  lebendige  Schatti- 
rung  (hie  und  da  ein  Forte,  zuweilen  sogar  ein  Contrast) 
nicht  fehlen  darf. 

Den  zweiten  Theil  des  Oratoriums,  den  Händel  »Moses 
Song«  überschrieben  hat,  haben  wir  uns  als  eine  grossartige 
Dankfeier  zu  denken.  Die  Israeliten  preisen  Gott  den 
Herrn  für  die  wunderbare  Rettung  aus  Feindeshand  in 
feierlichen  Tönen.  Die  gewaltigen  Ereignisse  leben  in 
in  der  Seele  der  Betheiligten  noch  einmal  auf;  die  Ein- 
zelnen wie  die  Massen  rechnen  noch  einmal  mit  den 
Vorgängen  ab,  unter  deren  frischem  Eindruck  Alle  noch 
stehen.  Die  Gemüther  befreien  und  klären  sich  durch 
betrachtende  Rückblicke  auf  die  Gefahr  und  Noth,  die 
überwunden  sind.  In  immer  neuen  Lichtern  steigt  das 
Bild  der  stolzen  und  harten  Feinde  auf,  immer  von 
Neuem  schildern  und  bestätigen  die  Befreiten  den  gräss- 
lichen  Untergang  der  Unterdrücker.  Immer  in  neuem 
Tone,  jetzt  jubelnd,  jetzt  mitleidsvoll,  einmal  auch 
schadenfroh,  erzählen  die  Kinder  Israel  sich  die  Thatsache, 


-^     \3\      ^^ 

dass  die  Egypter  vernichtet  sind,  danken  dem  Herrn 
für  seine  Hülfe  und  rühmen  seine  Macht.  Man  kann 
die  Ansicht  derer  nicht  so  schlechtweg  zurückweisen, 
welche  meinen,  dass  Händel  diesem  Rückblick  eine  zu 
grosse  Ausdehnung  gegeben  habe.  Die  Absicht,  welche 
der  Componist  mit  der  musikahschen  Form  dieses  zweiten 
Theils  des  Oratoriums  hegte,  würde  klarer  und  wirksamer 
zum  Ausdruck  kommen,  wenn  die  vordere  Hälfte  dieses 
zweiten  Theils  kürzer  und  mehr  zusammengedrängt  wäre. 
Händel  gab  oder  wollte  diesem  Theile  den  Charakter 
einer  einheitlichen  Scene  geben.  Die  Anfangsnummer 
und  die  Schlussnummer  sind  ein  und  derselbe  Satz,  wie 
das  bei  den  Italienern  des  4  7.  Jahrhunderts  zuweilen 
bei  grösseren  Abschnitten  des  Musikdramas  oder  in  der 
geschlossenen  Cantate  vorkommt.  Von  diesem  Sach- 
verhalt ausgehend  wird  man  es  nur  billigen  können,  wenn 
bei  Aufführungen  des  »Israel«  einzelne  Nummern  des 
zweiten  Theils  ausgelassen  werden.  Als  solche  eignen 
sich  die  Chöre,  welche  in  einem  ausgeprägten  Kirchen- 
style  geschrieben  sind,  nämlich:  »Er  ist  mein  Gott«,  »Wer 
vergleicht  sich  dir,  o  Herr«  und  in  dem  Chor  »0  Herr, 
deine  Hand«  der  letzte  Theil  »Und  in  der  Grösse  deiner 
Herrlichkeit«.  An  der  Stelle  dieses  letzten  Stückes  kann 
passend  die  Tenorarie  »So  sagte  der  Feind«  vorausge- 
nommen werden.  Das  religiöse  Element  der  Dankes- 
feier, welches  in  diesen  Nummern,  die  zum  Theil  Ab- 
kömmlinge des  Erba'schen  Magnificats  sind,  durch  die 
Form  ausdrücklich  betont  wird,  kommt  auch  durch  die 
anderen  Chöre  und  durch  das  Duett  »Du  in  deiner  Gnade« 
(Alt  und  Tenor)  genügend  zur  Geltung.  Soweit  aber 
diese  anderen  Chöre  in  Betracht  kommen,  zeigen  sie 
den  frommen  Ton  eingeschlagen  in  ein  fröhliches,  volks- 
thümliches  Gewand.  Bekanntlich  kennzeichnet  dieser 
Zug  auch  diejenigen  Vokal  werke  Händel's,  welche  nach 
der  Natur  ihrer  Texte  zur  Kirchenmusik  gehören:  seine 
Tedeums,  Anthems,  Psalmen  etc.  Mag  man  diese  Er- 
scheinung, die  schon  durch  die  Verwendung  der  In- 
strumentalmusik nahegelegt  war,  und  die  am  Ende  des 
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48.  Jahrhunderts  zu  einer  Verflachung  der  kirchlichen 
Tonkunst  führte,  welche  auch  die  besseren  Geister  mit 
ergrifif,  dort  tadeln ;  hier  im  »Israel«  wird  sie  zum  Vortheil. 
Hier  hat  die  Meisterschaft,  mit  welcher  Händel  frommer 
Stimmung  im  Munde  einer  festlich  erregten  Volksmenge 
Ausdruck  zu  geben  verstand,  grössere  Triumphe  gefeiert, 
als  je  in  einem  seiner  früheren  Oratorien.  Das  Meister* 
stück  und  das  Hauptstück  dieser  Kunst  ist  der  Eingangs- 
chor »Moses  und  die  Kinder  von  Israel  sangen  also  zu  dem 
Herrn«.  Man  hat  dieses  Stück  dem  »Hallelujah«  im 
»Messias«  zur  Seite  gestellt.  Aber  das  Verhältniss  dieser 
beiden  Compositionen  ist  im  Grunde  ein  wesentlich  ver- 
schiedenes. Im  »Hallelujahtt  sind  diese  jubilirenden, 
flotten,  jauchzenden  Motive  und  Themen  nur  Zierrath  und 
Schmuck,  um  die  andächtigen  Grundweisen  herumgethan. 
In  diesen  Chor  des  »Israel«  aber  stehen  sie  als  gleichbe- 
rechtigte und  selbständige  Theile  neben  der  getragenen 
Kirchenmelodie.  Wie,  um  die  wunderbare  Gestaltungs- 
kraft, welche  in  diesem  Chore  niedergelegt  ist,  sich  selbst 
und  Anderen  zur  Anschauung  zu  bringen,  hat  er  das 
thematische  Material,  aus  welchem  dieser  Satz  auferbaut 
ist,  an  dessen  Schlüsse  in  der  Form  einer  fortlaufenden 
Melodie  zusammengestellt: 


Uivfll  sIb  .    .  fw<— IlnindMiaff  hat  yAalto»    w«»  . 
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dntMy-dM  BoM  imd  dm  tLaUtf     hat  «ff    b  dM  Umt  f».icirst. 

Es  ist  unmöglich,  den  Reichthum  zu  beschreiben,  den  Hän- 
del aus  diesen  drei  unscheinbaren  Grundgedanken  ent- 
wickelt hat.  Das  Thema  aj,  eine  einfache  Tonreihe,  die 
im  contrapunktischen  Hausrath  aller  Zeiten,  der  Meister 
und  Schüler,  unendlich  oft  gebraucht  worden  ist,  giebt  den 
Grundton  für  die  Bestimmung  des  Satzes  als  frommes 
Dankgebet  ab;  der  colorirte  Abschnitt  6^  trägt  die  Freude 
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und  den  Jubel,  und  in  dem  dritten  Thema  erscheinen  diese 
lebensfrohen  Empfindungen  zum  Uebermuth  und  zur  Aus- 
gelassenheit gesteigert.  Mit  einer  fortreissenden  •.  . 
kecken  Naivität  springt  dieses  einsetzende  Motiv  •  J 
herein  und  öffnet  einem  lustigen  Frohmuth  das  Feld,  der 
selbst  einen  humoristischen  Excess  nicht  scheut.  Ein  solcher 
ist  die  Stelle,  wo  der  Tenor  (später  einmal  der  Alt)  ganz 
allein  der  Menge  sein  »Das  Ross  und  der  Reiter«  zujubelt 
Und  welche  natürliche  Bewegung  in  diesem  gewaltigen 
Bilde,  in  dem  Wechsel  der  Stimmungen,  in  dem  Schaaren 
und  Trennen  der  Gruppen  und  Theilnehmer,  in  dem  Auf- 
einander intimer  Scenen  und  überwältigender  Partien, 
in  welchen  die  Massen  zusammengeballt,  wie  von  einer 
Naturkraft  getrieben,  einherströmen. 

Diesem  grossen  Chore  folgt  ein  Duett  zweier  Soprane 
»Der  Herr  ist  mein  Heil  und  mein  Lied«,  das  sich  in 
lieblichen  Gängen,  die  eine  Stimme  der  anderen  in  Nach- 
ahmungen folgend ,  dahinschwingt.  Bedeutend  ist  die 
Nummer  nicht.  In  der  Oekonomie  des  Ganzen  thut  sie 
ihre  Schuldigkeit  als  Gegensatz  gegen  die  gewaltigen  Ein- 
drücke des  vorausgehenden  Chors.  Sie  verlangt  aber 
virtuose  Coloratur  und  einen  Vortrag,  der  mehr  als  die 
Noten  giebt.  Viele  Dirigenten  lassen  deshalb  dieses  So- 
pranduett aus,  ebenso  wie  den  darauf  folgenden  Kirchen- 
chor, und  gehen  sogleich  zu  dem  Duett  der  beiden  Bässe 
»Der  Herr  ist  der  starke  Held«  über.  Solistische  Ensembles 
gleicher  Stimme  sind  in  der  Composition  des  sieben- 
zehnten Jahrhunderts  keineswegs  selten;  nur  in  der 
Gegenwart  haben  sich  ihnen  die  Componisten  entfremdet 
Das  Bassduett  des  »Israel«  nimmt  aber  doch  auch  in  der 
älteren  Literatur  eine  besondere  Stellung  ein,  und  zwar 
durch  seinen  grossen  Umfang,  zum  zweiten  durch  die 
Einfachheit  und  Plastik  seiner  musikalischen  Ideen.  Es 
vertritt  nach  der  letzteren  Seite  unter  den  Compositionen 
im  Sologesang  das  Eigenthümliche  der  Händerschen 
Kunst  in  hervorragender  Weise.  Der  Vorstellungskreis 
dieses  Duetts  berührt  sich  mit  dem  des  giossen  Chors 
»Ich    will    singen«    (Hauptsatz:    Preis    des    Herrn.      Der 
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Mittelsatz  gedenkt  des  Untergangs  der  Feinde),  aber  in 
einem  anderen  Tone,  in  einem  gehaltenen,  der  die  Schatten 
des  Ernstes  auch  in  den  Abschnitt  des  Dankes  und 
Jubels  hineinwirft.  Dieser  Ton  des  Mitleids  leitete  die 
Phantasie  des  Tonsetzers  so  stark,  dass  die  Form  des 
Duetts  eine  ganz  eigene  Entwickelung  erhielt.  Nachdem 
das  gewöhnliche  Maass  der  dreitheiligen  Arie  erfüllt  ist, 
kommt  noch  ein  besonderer  Anhang  »All  seine  Helden, 
alle  versanken«,  dessen  Ausdruck  sich  dem  Trauer-  und 
Klagelied  sehr  merkbar  nähert.  Ein  schöner  menschlicher 
Zug  von  Händel  und  zugleich  ein  Beweis  für  die  Mannig- 
faltigkeit und  Freiheit,  mit  welcher  er  traditionelle  Formen 
behandelte  und  beherrschte !  In  die  Begleitung  des  Haupt- 
satzes theilen  sich  Streichorchester  und  das  alte  Bläser* 
trio  (2  Oboen  und  Fagott),  ein  in  Rhythmus  dem  in  der 
ersten  Altarie  (»Der  Strom  zeugte  Frösche«)  ähnliches 
springendes  Motiv  und  ein  in  gleichmässiger  Achtelbewe- 
gung wiegendes.  Für  den  Mittelsatz  »Pharao's  Wagen« 
wird  eine  Ergänzung  der  Begleitung  vorausgesetzt,  welche 
sich  dem  Style  der  Singstimme  anschliesst  Ein  blosses 
accordisches  Accompagnement  kann  hier  die  Wirkung 
trivial  machen. 

Der  Anfang  des  jetzt  folgenden  Chors  »Die  Tiefe 
deckte  sie«  reicht  dem  elegischen  Theile  des  Duetts  geis- 
tig die  Hand.  Der  Ton  des  Bedauerns  klingt  hier  wieder 
vor;  aber  noch  intensiver  und  zugleich  gedämpfter  als 
vorhin.  Händel  ist  immer  gross  in  der  Kunst,  Tragisches 
schlicht  ergreifend  zu  berichten.  Dieser  Eingang  unseres 
Chors  und  die  Sopranarie  »Die  Schmach  bricht  ihm  sein 
Herz«  im  »Messias«  sind  aber  ein  paar  ganz  besondere 
Beispiele  für  diese  Kunst.  Mit  einer  etwas  gewaltsamen 
Wendung  reisst  sich  Händel  aus  dieser  Stimmung  los 
und  stürzt  den  Chor  mitten  hinein  in  den  rauschenden 
Jubel  der  festlichen  Volksmenge.  Derartige  Gegensätze 
waren  im  siebzehnten  Jahrhundert  beliebt  und  kommen 
bei  Händel  häufig  vor.  Das  »0  Herr,  deine  Hand«  be- 
gnügt sich  lange  Zeit,  den  Contrast  zunächt  elemen- 
tar  festzustellen    mit   ]3etäubenden   Schallmassen   ohne 
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Zuthat  weiterer  Gedanken.    Erst  nach  längerer  Zeit  reifen 

lebendige  Motive.  Antgn.  

Sie     sind     beide    a)  i  ^  J^  JrJ)  Jn^p    j7-]r-fl    p  N^ 


fröhlicher     Natur:  IMb  Am  hu,  o  Ikrr,ser.MUacM  dfM  P«iBd 

aus  welchen  schliesslich  eine  ganz  lustige,  frische  Tanz- 
weise hervorspringt: 

.  AUof^ro. 
dem  Am  haiwo  Hcrr,icnchlaKrn  io  Stöcke  sen^ibgeB  b  &tQele  dn  Felpdei  llaehi 

Den  Äbschluss  der  Nummer  gab  Händel  mit  einem  kirch- 
lichen Satz :  »Und  in  der  Grösse  deiner  Herrlichkeit«.  Ersetzt 
man  diesen  mit  der  Tenorarie  »So  sagte  der  Feind«,  nimmt 
man  allerdings  der  Scene,  die  dieser  dreitheilige  Chor- 
satz bilden  sollte,  ihre  religiöse  Spitze.  Doch  lassen  die 
vorhin  auseinandergesetzten  Rücksichten  aufs  Ganze  den 
Eingriff  entschuldbar  scheinen.  Diese  Tenorarie  selbst 
schildert  den  Feind  in  seiner  sicheren,  stürmischen  Keck- 
heit Ein  grosses  Kraftgefühl  strömt  aus  den  unaufhör- 
lich nach  vorwärts  drängenden  Sechzehntelgängen,  denen 
die  Singstimme  sich  anschliesst  oder  auch  Elemente  der 
Schärfe  und  des  Trotzes  hinzuträgt.  Gut  und  scharf  vorge- 
tragen wirkt  diese  Arie  als  ein  originales  Spottstück.  Ganz 
nachdrücklich  rouss  aber  hierbei  darauf  hingewiesen 
werden,  dass  »Andante«  bei  Händel  und  seinen  Zeitge- 
nossen nicht  ein  langsames,  sondern  im  Gegentheil  ein 
bewegtes  Tempo  bedeutet,  namentlich  wenn  ^/g-Tact  vor- 
geschrieben ist.  Auf  diese  Tenorarie  folgt  als  Gegen- 
bild: die  Sopranarie  »Aber  du  liessest  wehen  deinen 
Hauch«,  eine  lieblich  anmuthige  Leistung  in  zarter  Phan- 
tastik.  Als  Sinnbild  des  göttlichen  Hauches,  der  die 
Fluthen  in  Bewegung  brachte,  fliessen  sanfte  Sechzehntel- 
figuren durch  die  Instrumente  und  erinnern  an  murmelnde 
Bäche  und  andere  Naturidyllen  der  Händerschen  Opern 
und  Oratorien.  Hat  man  sich  zur  Umstellung  der  Tenor- 
arie entschlossen,  so  wird  nun  nach  ihrem  Gegenstück, 
der  Sopranarie  »Aber  du«,  —  der  Chor:  »Und  vor  dem 
Hauch  deines  Mundes«,  der  den  beiden  Nummern  eigent- 
lich vorhergeht,  seine  richtige  Stellung  finden.    Er  bildet 
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dem  Text  zufolge  die  naturgemässe  Fortsetzung  der  Sopran- 
arie.  Zugleich  ergänzt  er  nachträglich  durch  eine  aus- 
führliche Schilderung  den  kurzen  Bericht,  welcher  in  dem 
vorletzten  Chor  des  ersten  Theils  des  Oratoriums  »Doch 
die  Feinde  überströmte  die  Wasserfluth«  von  dem  Unter- 
gang der  egyptischen  Verfolger  gegeben  wurde.  Dieser 
Chorbericht  fängt  in  einem  ausserordentlich  graziösen 
Ton  an  und  betrachtet  das  Ereigniss  von  der  freundlichen 
Seite,  die  es  für  die  Israeliten  hatte.  Von  der  Stelle  an 
»Die  Flut  stand  aufrecht  wie  ein  Wall«  kommt  aber  der 
aufregende,  spannende  und  entsetzende  Charakter  des 
Vorgangs  zur  Geltung.  Schauer  und  Trauer  greifen  in 
der  Seele  der  Erzähler  Platz,  und  die  letzten  Tone  ver- 
klingen wie  in  Grabesruh.  Ein  längeres  Nachspiel  des 
Orchesters  lenkt  in  die  lebendige  und  frohe  Empfindungs- 
sphäre des  Anfangs  wieder  zurück. 

Nachdem  in  dem  Duett  »Du  in  deiner  Gnade«  (Alt 
und  Tenor)  in  sehr  ernst  gesammeltem  Tone  dem  Danke 
gegen  Gott  Ausdruck  gegeben  worden  ist,  wendet  sich 
der  Chor  der  Zukunft  zu  und  schildert  in  dem  Satze  »Das 
hören  die  Völker«,  wie  die  Kunde  der  egyptischen  Ereignisse 
unter  den  umwohnenden  Völkern  wirkt.  Die  Motive  malen 
das  Staunen,  den  Schrecken  und  die  Angst,  welche  durch 
die  Länder  gehen.  Besonders  breit  führt  Händel  die  Mittel- 
partie aus,  in  der  es  heisst:  »all  die  Eingebornen  Canaan's« 

Larghetto.  Von    allen   Seiten,    in  immer  neuen 

LAi|f  p  [f  TjJ?  f     .  Wendungen  erklingen  diese  klagenden 

n.grtih  dbAüfst  Töue,  bald  wie  ein  stiller  Jammer 
hinschleifend,  bald  zum  Aufschrei  der  Verzweiflung  ge- 
steigert. Eine  Unisonostelle  der  Männerstimmen  »Sie  wer- 
den erstarren  wie  Stein«,  auf  einem  Tone  geheimniss- 
voll declamirend,  bildet  den  Mittel-  und  Wendepunkt  des 
grossen  Bildes,  welches  in  der  Regel  Allen  auch  äusserlich 
grösser  erscheint,  als  es  wirklich  ist.  Der  Satz  umfasst 
nur  4  05  Tacte.  Nach  jener  Stelle  wendet  sich  der  Chor, 
wie  ein  Zug,  der  die  südliche  Seite  des  Gebirges  hinab 
anmuthigen  Gefilden  zustrebt,  zu  einem  im  Grunde  pasto- 
ralen  Abschnitte,  der  aber  mit  grandiosen  Partien  reich 
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Sgische Motiv  lib  aUn  Volk  ii«bt  ror  .  t.btr  •  Heer 


besetzt  ist  Der  Hauptträger 
dieses  zweiten 
ist  das  einfach  elegische  Motiv 
das  in  seinem  anmuthigen  Gewände  einen  grossen  Theil 
ernster  und  erhabener  Gottesfurcht  birgt.  Nach  einer 
fromm  demüthigen  Altarie  »Bringe  sie  herein«  geht  die 
grosse  Dankesfeier  zu  Ende.  Der  Chor  singt  einige  litur- 
gische Tacte  »Der  Herr  regiert  auf  ewig«.  Noch  einmal 
tritt  der  Tenor  in  die  Rolle  des  Erzählers  und  führt  Mirjam 
ein,  der  nur  wenige  ebenfalls  liturgisch  geformte  Tacte  ge- 
geben sind.  Sie  wirken  aber  ganz  unvergleichlich  mächtig, 
schon  weil  sie  so  ungewohnt  ohne  Begleitung  hineingestellt 
sind.  Händel  greift  in  seinen  Oratorien  oft  zu  dem  Mittel 
des  unbegleiteten  Sologesanges.  Dann  nimmt  der  Chor 
noch  einmal  den  grossen  Satz  auf,  mit  dem  der  zweite 
Theil  des  Oratoriums  begann. 

Es  giebt  nur  wenige  grosse  Kunstwerke,  deren  Popu- 
larität sich  mit  der  des  »Messias«  messen  kann.  Am  fremd-  0.  F.  Händel 
sten  ist  er  in  Frankreich  geblieben ;  in  Italien  beginnt  er  »Messiu«. 
soeben  Eingang  zu  finden.  In  England  gehört  dieses  Werk 
zum  Bildungsinventar  und  in  Deutschland  zu  denjenigen 
Tonschöpfungen,  von  welchen  wenigstens  Etwas  über  die 
eigentlichen  musikalischen  Kreise  hinaus  und  durch  alle 
Schichten  gedrungen  ist  Die  Klopstock,  Herder,  Goethe, 
die  Grössten  unserer  Nation  haben  die  »Messiade«  Hän-  . 
deVs  laut  bewundert.  Das  Hallelujah  ist,  wenn  nicht  im 
Original,  so  doch  in  einer  Einrichtung  für  die  Orgel  als 
Feststück  in  den  Dorfkirchen  heimisch ;  kaum  eine  junge 
Dame  vom  Sopran  nimmt  Gesangstunden,  ohne  sich  au 
»Ich  weiss,  dass  mein  Erlöser  lebt«  einmal  zu  versuchen. 
Für  viele  ist  der  »Messias«  des  »Oratorium  aller  Oratorien«, 
und  nicht  Wenige  haben  sich  nach  diesem  Ausnahms- 
werke  den  Begriff  von  der  Gattuug  gebildet.  Der  sehr 
verbreitete  Irrthum,  dass  das  Oratorium  schlechthin  zur 
Kirchenmusik  gehöre,  ist  von  dem  »Messias«  abgeleitet. 
Thatsächlich  hat  allerdings  Händel  in  diesem  Werk  eine 
Brücke  von  dem  Oratorium  zur  liturgischen  Musik  hin- 
übergeschlagcn,  wenigstens  zur  Musik  der  protestantischen 
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Liturgie.  Für  die  ganze  Festzeit  vom  Advent  bis  zu 
Trinita tis  lassen  sich  aus  dem  ersten  und  zweiten  Theile 
des  »Messias«  die  Gantaten  in  fortlaufender  Reihe  ent- 
nehmen, und  der  Gedanke  hat  eine  gewisse  Berechtigung, 
dass  zwischen  der  Anlage  des  »Messias«  und  dem  Gange, 
in  welchem  das  sogenannte  Kirchenjahr  die  Geschichte 
des  Erlösers  und  seines  Heilwerks  verfolgt,  ein  beabsich- 
tigter Zusammenhang  besteht.  Eine  solche  Idee  zufassen, 
war  dem  kindlich  christlichen  Sinne  HändeFs  ebenso 
natürlich,  wie  seine  künstlerische  Kühnheit  und  Kraft  ihn 
befähigte,  sie  durchzuführen.  Wenn  der  »Messias«  mit 
Recht  als  Händel's  grösstes  Werk  bezeichnet  wird,  so  ist 
er  das  vornehmlich  auch  deshalb  mit  geworden,  weil 
er  Händel's  eigenstes  Werk  war,  eine  Arbeit,  bei  der  er 
sich  von  allen  Rücksichten  auf  Tradition  und  Liebhabe- 
reien seiner  Zuhörer  freimachte,  bei  der  er  vor  Allem  von 
den  Stümpereien  literarischer  Gehilfen  nicht  gestört  und 
gelähmt  wurde,  unter  denen  sein  Genius  litt,  so  oft  er  sonst 
bei  einem  Oratorium  war.  Zum  »Messias«  stellte  sich  Händel 
selbst  den  biblischen  Text  zusammen.  Wie  weit  ihm  sein 
Freund  Jennens  hierbei  zur  Hand  ging,  ist  nicht  festgestellt; 
aber  die  Anekdote,  nach  welcher  sich  Händel  ziemlich  derb 
eine  erzbischöfliche  Mithilfe  verbat,  würde,  wenn  sie  auf 
Wahrheit  beruhte,  nur  beweisen,  dass  Händel  die  Anlage 
des  »Messias«  als  seine  wohlbedachte  Leistung  anerkannt 
sehen  wollte.  Dem  widerspricht  es  nicht,  wenn  er  bei 
anderen  Gelegenheiten  wieder  in  seiner  Bescheidenheit  dem 
Mitarbeiter  die  volle  Ehre  der  Leistung  überliess.  Der 
Gedanke,  das  ganze  Leben  des  Heilands  zum  Gegenstande 
einer  musikalischen  Darstellung  zu  machen,  war  ebenso 
neu  als  die  Form,  in  welcher  er  zur  Ausführung  kam. 
Wir  haben  aus  der  früheren  Zeit  Oratorien,  welche 
wichtige  Abschnitte  aus  dem  Leben  Christi  dramatisch 
vorführen:  A.  Zeno  schrieb  einen  »Jesus  im  Tempel,«  Meta- 
stasio  ein  Weihnachtsoratorium  und  eine  Passion.  Diese 
und  ähnliche  Dichtungen  waren  für  Händel  keine  Vor- 
bilder. Er  fasste  das  Thema  grösser  und  führte  es  in 
in   einer  merkwürdig  freien  Form   durch.     Die  Auswahl 
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und  die  Zusammenstellung  des  Messiastextes  ist  eine 
Leistung,  in  welcher  sich  Händel's  Eigenart  sehr  scharf 
ausspricht.  Am  auffallendsten  tritt  sie  in  der  Darstellung 
des  Leidens  und  Sterbens  Jesu  zu  Tage.  Wenn  man  die- 
sen Abschnitt  mit  den  Hamburger  Passionen  vergleichen 
wollte!  Der  Zug  von  feiner  Zurückhaltung,  der  Händeln 
bei  der  Fassung  dieses  einen  Abschnitts  leitete,  geht  aber 
durch  den  Text  des  ganzen  »Messias«.  Die  Geschichte  des 
Heilands  und  seines  Werkes  wird  hier  durchaus  in  einem 
hohen  Tone  vorgetragen,  sie  wird  nicht  erzählt,  sondern 
ihr  thatsächlicher  Verlauf  ist  als  bekannt  vorausgesetzt. 
Der  »Messias«  hat  weder  einen  dramatischen  Dialog  noch 
einen  durchgehenden  Historicus;  die  wenigen  Recitative, 
welche  das  Werk  enthält,  sind  bis  auf  ganz  wenige  Aus- 
nahmen kurz  gehalten  und  mehr  umschreibend  als  berich- 
tend. Es  handelt  sich  um  ein  sich  versenkendes  Betrachten 
der  Geschichte  des  Heilands,  eine  Betrachtung  aus  der 
Höhe  der  Jahrtausende,  wie  es  ähnlich  schon  früher  bei 
den  Italiern,  später  vrieder  in  Ramler-Graun's  »Tod  Jesu« 
vorkommt.  Vor  ihr  schwinden  die  Namen  von  Menschen 
und  Orten ;  alles  Persönliche  und  Materielle  wird  klein  und 
unbedeutend.  Aber  die  Hauptscenen  leben  dramatisch  auf, 
und  die  Spuren,  die  sie  in  Herz  und  Geist  der  betheiligten 
Geschlechter  hinterliessen,  leuchten  in  einem  Glänze,  der 
in  den  Tagen,  da  die  Geschichte  geschah,  nicht  zu  ahnen 
war.  Ein  solcher  Text,  einheitlich  in  der  Form,  gross  im 
Geiste,  war  an  sich  schon  ein  Kunstwerk,  eine  meister- 
liche Leistung,  die  allein  schon  Bewunderung  verdiente 
und  solche  auch  frühzeitig  bereits  gefunden  hat.  Im 
Jahre  4  780  veröffentlichte  der  englische  Reverend  Newton 
fünfzig  Predigten  über  die  Bibelstellen  des  »Messias«. 

Von  einem  solchen  Text  getragen  schuf  nun  Händel 
auch  eine  ausserordentliche  Musik.  In  den  Formen  unter- 
scheidet sie  sich  nicht  von  der  in  den  anderen  Oratorien. 
Sie  läuft  hin  in  Recitativen,  Ariosos,  Arien,  Chören  und 
Instrumentalsätzen.  Die  Ensembles,  d.  L  Sologesang  und 
Chorgesang  verbindenden  und  mischenden  Nummern, 
fehlen;   die  Gliederung   des  musikalischen  Entwurfs  ist 


sogar  eine  einförmige:  ein  selbständiges  Stück  nach  dem 
andren.  Eine  Gruppirung  in  Scenen,  welche  mehrere  Mo- 
mente der  Handlung  in  grosse  Bilder  fasst,  die  bei  den 
Italienern  übliche  Art  des  Aufbaues,  die  auch  Händel  bis- 
her, besonders  wirksam  noch  im  »Saul«  angewendet  hat, 
kommt  im  »Messiasx  nur  an  einer  einzigen  Stelle,  und  da 
sehr  bescheiden,  vor.  An  Mannichfaltigkeit  der  Formen 
steht  sonach  der  »Messias»  hinter  anderen  Oratorien  Hän- 
dePs  zurück.  Aber  er  ersetzt  das  Alles,  er  ist  geradezu  un- 
vergleichlich durch  den  inneren  musikalischen  Reichthum. 
Mit  einer  so  gleichbleibenden  vollen  Kraft  wie  den  »Mes- 
sias« hat  Händel  kaum  ein  zweites  Oratorium  durchgeführt 
Wenn  jemals,  so  erscheint  uns  hier  die  Kürze  der  Zeit, 
(22.  August  bis  U.  September  4  744)  erstaunlich,  in  welcher 
die  Meisterwerke  des  Componisten  vollendet  wurden.  Der 
grösste  Theil  der  Chöre  sind  Treffer  und  Typen.  Der 
Werth  der  Arien  ist  verschieden;  aber  unbestritten  ent- 
hält der  »Messias«  den  grössten  Procentsatz  bedeutender, 
Phantasie  und  Stimmung  mannichfaltig  und  nachhaltig 
ergreifender  Sologesänge,  und  die  Zahl  der  matten,  con- 
ventioneilen Sätze  ist  eine  verschwindend  kleine.  Nur 
soll  man  sich  über  diesen  Punkt  kein  Urtheil  nach  einer 
beliebigen  Aufführung  bilden.  In  vielen  Fällen  liegt  die 
Schuld  nicht  an  den  Componisten,  wenn  die  Arien  in 
Vocalwerken  des  achtzehnten  Jahrhunderts  in  Herz  und 
Geist  unserer  heutigen  Zuhörer  nicht  eindringen  wollen. 
Die  Werthschätzung  der  Messiasarien  bewegt  sich  übri- 
gens in  aufsteigender  Linie.  Noch  im  Jahre  4  820  durfte 
in  der  »Allgemeinen  Musikalischen  Zeitung«,  einem  wirk- 
lich vornehmen  Blatte,  ernsthaft  der  Vorschlag  gemacht 
werden,  dass  die  berühmtesten  Componisten  jener  Zeit 
zusammentreten  sollten,  um  für  den  »Messias«  Händel's 
neue  Arien  zu  schreiben.  Gegenwärtig  wagen  derartige 
Händelkenner  sich  nicht  mehr  hervor. 

Händel's  Oratorien  erfahren  und  verlangen  bekannt- 
lich Kürzungen.  Wer  solche  unternimmt,  hat  in  erster 
Linie  darauf  zu  achten,  dass  die  Verständlichkeit  des  Textes 
nicht  leide.    Ungern  wird  man   sich  auch  entschliessen, 


musikalisch  hervorragende  Nummern  zu  ^pfern,  selbst 
wenn  sie  zu  dem  Gang  der  Handlung  nicht  nothwendig 
gehören.  Drittens  besteht  zuweilen  bei  Händel  zwischen 
zwei  folgenden  Nummern  eine  engere  geistige  Verbindung, 
für  welche  aber  äussere  Merkmale  nicht  immer  vor- 
handen sind.  Ein  solches  feines  und  verstecktes  Ver- 
hältniss  verknüpft  im  »Messias«  die  Ouvertüre  mit  der 
ersten  Solonummer,  dem  als  »Recitativ«  bezeichneten 
Tenorsatz:  »Tröstet«.  Die  Ouvertüre  zum  »Messias«  ist 
keine  Einleitung  zum  gesammten  Werke,  weder  eine 
Formalouvertüre,  wie  sie  die  Mehrzahl  der  anderen  Ora- 
torien Händel's  haben,  noch  eine  Programmouvertüre  im 
modernen  Sinne,  wie  sie  bei  Händel,  wenn  schon  seltner, 
doch  auch  mehrmals  vorkommt.  Sondern:  die  Messias- 
Ouvertüre  ist  die  erste  Scene  des  Werkes.  Ganz  ähnlich 
wie  Haydn  später  seiner  »Schöpfung«  in  der  Instrumen- 
taleinleitung die  Schilderung  des  Chaos  vorausschickte, 
so  zeigt  uns  Händel  in  der  Ouvertüre  zum  »Messias«  die 
Stimmung  der  Zeit,  ehe  der  Messiasgedanke  auf  die  Welt 
kam.  Daher  der  unentschiedene  Gesammtton  dieser  bei- 
den Sätze:  die  schwermüthige  Elegie  im  Adagio,  das 
Aufgebot  von  Kraft,  welches  in  der  Fuge  in  immer  neuen 
und  vorwiegend  kurzen  Anläufen  über  das  Thema: 

AIlegTo  mofisrat« 


erlassen  wird.  Sie  führen  zu  hellen,  von  der  Hoffnung 
beleuchteten  Episoden  auf  spielerischen  Achtelmotiven, 
zu  Augenblicken  des  Aufschwungs;  aber  nicht  zu  einem 
freien  und  das  Ende  behauptenden  Durchbruch  der  Freude. 
Den  schweren  Accorden,  den  aufgeregten  Rhythmen  dieser 
Emoll-Ouvertüre  tritt  nun  wie  ein  beschwichtigender 
Zauber  der  freundlich  milde,  ruhige  Edursatz  entgegen, 
mit  welchem  die  Instrumente  die  ersten  Propheten worte: 
»Tröstet  Zion«  einleiten.  Diese  sanfte,  zusprechende,  mit- 
leidsvolle Weise  dieses  nur  vier  Tacte  umfassenden  Ri- 
tomells,  ein  den  Lesern  vom  »Trionfo«  her  bekannter 
alter  Liebling  Händers: 


LarpheUo. 


umschwebt  den  Sänger  unaufhörlich  wie  ein  Heiligen* 
schein,  wie  ein  verheissungsvolles  Licht  vom  Himmel,  wie 
der  Stern,  der  über  Nazareth  erschien.  Auch  in  der  Ge- 
sangspartie der  kurzen  Nummer  liegt  eine  reiche  Poesie, 
sowohl  da,  wo  sie  mit  den  Instrumenten  anschmiegend 
dahingleitet,  als  auch  dort,  wo  sie  allein  des  Weges  zieht. 
Es  ist  erstaunlich,  wie  viel  ein  guter  Sänger  mit  den 
langen  Tönen  wirken  kann,  auf  welchen  die  Stimme, 
allein  auf  dem  e  liegend,  hinaus  erklingt.  Das  ist  die 
Stimme  »des  Predigers  in  der  Wüste«,  von  welcher  der 
Text  spricht.  Den  Charakter  des  Recitativs,  als  welches 
der  Satz  betitelt  ist\  haben  erst  die  letzten  Tacte  von 
den  Worten  ab :  »Vernehmt  etc.«.  Die  Arie :  »Alle  Thale«, 
welche  sich  an  dieses  Recitativ  anschliesst,  ist  mit  An- 
dante überschrieben.  Man  hat  diese  Bezeichnung  im 
älteren  Sinne  zu  nehmen,  in  welchem  sie  ein  schleppen- 
des Tempo  ausschliesst.  Nachdem  der  Ruf  vernommen: 
»Bereitet  dem  Herrn  den  Weg«  (Recitativ),  beginnt  es 
sich  rüstig  zu  regen.  Die  ganze  Welt  macht  sich  zum 
Empfange  bereit,  die  Natur  selbst  legt  ein  Feiertags- 
kleid an:  Thäler  werden  ausgefüllt  und  die  Berge  ab- 
getragen. Deshalb  herrscht  in  dieser  Nummer  das  freu- 
dig gehobene  Leben.  Die  Geigen  jauchzen  ihren  Weckruf 
^       und  *.    «.   #i     die  Menschenstimme 

/  iV  "  r  ^  ^^    *"^"  1  H  f^f^:^,  schwingt  sich   froh 
*f''"  lern  ^*''   '  '  '  ^         bewegt  in  sinnvollen 

Coloraturen  zur  Höhe.  Es  ist  ein  prächtiges,  lebendiges 
Frühlingsbild,  welches  diese  Musik  aufrollt,  von  gewaltiger 
Frische  im  Ganzen,  reich  an  malerischen  Einzelheiten,  die 
zum  Text  besonderen  Bezug  liaben.  Unter  ihnen  ist  ausser 
den  Coloraturen  der  Singstimmen  noch  die  Figur  hervorzu- 
heben, mit  welcher  Sänger  und  Instru- 
mente, sich  in  die  Arbeit  theilend,  die  ^  ^  f^  \  p~^  f~f  f^ 
Stelle  »macht  ebne  Bahn«  ausführen:  **^  ^  Li-LJ  UT  =• 
Mit   zw^ei   Tacten    Adagio    weist   der  Gesang   vor   dem 


■^     U3     *^ 


Schlttssritornell  noch  auf  den  Ernst  der  Situation  hin. 
Der  jetzt  folgende  Chor:  »»Denn  die  Herrlichkeit  Gottes 
des  Herrn«  giebt  der  Freude  Ausdruck,  mit  welcher  die 
Vülkermassen  die  Botschaft  von  der  Ankunft  des  Herrn 
entgegennehmen.  Sein  erster  Theil  malt  das  grosse  Bild 
von  der  aufgehenden  Herrlichkeit  Gottes  über  das  Thema: 


Dens  die  Herr.Udikeh  Ooue«  dei  Herrn  wird  of  .  fen  .   bat     .       .  rct 

aus,  welches  auf  seine  beiden  Hälften  Erhabenheit  und 
Fröhlichkeit  gleichmässig  vertheilt 

Im  zweiten  Theile  der  Nummer  wird  die  Schilderung 
lebendiger :  die  Völker  eilen  in  freudiger  Unruhe  herbei,  die 
wunderbare  Erscheinung  zusehen.  Dem  Thema,  welches  die- 
sen äusserlichen  Zug 
froher  Aufregung  und 

Ungeduld wiedergiebt  '        ai.i«     V6i~.    k«    wer. den  et 
fügtHän-  _...-. so- 


te  .  he« 


fort 
ein 


delindem ^Vi^   T'  I  T    T  |^ 
Motive:  »««»   •»  *»*     <*•"» 

frommes  Gegengewicht  hinzu.  Es  ist  sein  alter,  in  tausend 
Varianten  wiederkehrender  Meisterzug,  kirchlichen  und 
weltlichen  Ton  zu  verbinden.  Der  dritte  Theil  des  Chors 
wiederholt  von  anderer  Tonart  aus  den  ersten ;  ein  kurzes 
Citat  des  Mittelsatzes  ist  als  Episode  eingeschaltet  Der 
Aufbau  der  einzelnen  Abschnitte  ist  ausserordentlich  frei 
und  lebendig:  eine  einzelne  Stimme  beginnt,  die  anderen 
nehmen  in  zwangloser  Folge  die  Weise  auf.  Ein  besonderes 
technisches  Interesse  bietet  der  Chor  in  der  Altstimme.  Ihre 
tiefen  Einsätze  an  wichtigen  und  exponirten  Stellen,  z.  B. : 

^ zeigen  wieder  einmal  und  sehr  über- 

^ih^  \    \   U-   J ^^  zeugend  auf  die  durch  mancher- 
*  '  *  •*••  lei  und  triftige  Beweise*)  belegte 


*)  Speciell  von  den  Londoner  Aufführungen  des  »Messias« 
unter  Händel  besitzen  wir  Rechnungen,  welche  über  die  Zahlen 
und  die  Personen,  mit  welchen  Stimmen  und  Instrumente  be- 
setzt waren,  Auskunft  geben.  Qusins  hat  dieselben  veröffentlicht. 
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Thatsaclie  hin,  dass  Händel  seinen  AU  mit  falsettirenden 
Männern  besetzte. 

Mit  dem  Basssolo:  »So  spricht  der  Herr«,  welches 
nach  dem  Chore  beginnt,  setzt  die  ernstere  Seite  der  Ad* 
ventszeit  ein.  Es  wird  daran  gemahnt,  dass  die  Mensch- 
heit ihres  Theils  sich  der  Ankunft  des  Herrn  würdig  er- 
weisen, dass  sie  Busse  thun  soll.  Denn  des  Herrn  Macht 
ist  furchtbar  und  gewaltig,  »Bei  ihm  hilft  nichts,  denn 
Gnad'  allein«.  Das  ist  der  Grundgedanke,  auf  welchem 
die  drei  folgenden  Nummern  des  Oratoriums  ruhen.  Die 
erste  derselben  ist  nur  Einleitung  zur  Arie,  ein  beglei- 
tetes Recitativ,  dessen  wesentlichen  musikalischen  Inhalt 
die  Figuren  bilden,  auf  denen  Händel  das  Wort  des  Herrn: 
»I  will  shake  the  Heav'ns  and  the  Earth«  singen  lässt. 
Die  deutsche  Uebersetzung:    »Denn   ich  bewege«   giebt 

n  Sinn  dieser  Stelle  nicht  wieder.    Shake  ist  schütteln ; 

s  englische  e  im  Worte  hat  etwas  Grelles,  unser  deut- 
sches e  in  »bewegt«  klingt  sanft.  Will  man  den  er> 
schreckenden  Eindruck  des  englischen  Gesangbildes  im 
Deutschen  annähernd  wiedergeben,  so  wählt  man  besser 
ein  Wort  auf  o,  vielleicht  »grollen«.  Ausserdem  gehört  eine 
gewaltige  Bassstimme  dazu  und  in  der  begleitenden  Orgel 
ein  Apparat  tiefer,  zweiunddreissigfüssiger  Stimmen  und 
was  sonst  geeignet  ist,  die  Idee  eines  fernen  Gewitters  wach- 
zurufen. Denn  die  fürchterliche  Majestät  des  zürnenden 
Jehovah  soll  in  diesem  Arioso  aufleben.  Die  Musik  der 
folgenden  Arie:  »Wer  mag  den  Tag  seiner  Zukunft  erleiden« 
steht  noch  unter  dem  Banne  des  Schreckens  und  der  Furcht, 
welche  die  donnernden  Gänge  dieses  Einleitungssatzes 
erregen  sollen.  Demüthig,  kleinlaut  und  ernst  setzt  das 
Larghetto  dieser  Arie,  welche  Herder  eine  »schauerliche« 
nennt,  ein.  Die  Melodie  ist  so  schlicht  und  knapp,  als  hätte  sie 
sich  aus  dem  lau- 
ten Sprechen  von 
selbst  ergeben:  ^«^   ■»•«*«»  Tig  mI,««  Zi.kuBftw.uLdi« 

dabei  aber  in  ihrem  Wechsel  von  Höhe  und  Tiefe  aus- 
drucksvoll und  ergreifend.  Beklommen  wird  gefragt:  »Wer 
mag  bestehen,  wenn  er  erscheint?«  Eben  malt  der  Sänger 
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verweilend  dea  Begriff  des  Erscheinens:  da  schlägt  das 
Tempo  in  ein  Prestissimo  um,  die  Geigen  zischen  und 
brausen,  es  loht  in  crescendis  wild  empor:  Wie  eine 
Feuerflulh  wälzen  sich  diese  Klänge  dahin.  Vor  der 
Phantasie  steht  ein  Bild,  wie  das  der  h.  Schrift:  »In 
Flammen  naht  sich  Gott«,  oder  wie  Händel's  Text  lautet : 
»Er  entflammt,  wie  des  Läuterers  Feuer«.  Der  Bassist 
verstärkt  die  Gewalt  des  Instrumentalsätzchens  mit  mäch- 
tigen Läufen,  stimmt  mit  ein  in  den  gewaltigen  Ton  der 
Schilderung  oder  stellt  ihr  gedrückt  die  Frage  entgegen: 
»Wer  wird  bestehen?«  Auf  Grund  dieses  Gegensatzes 
wird  das  geniale  Tonbild  weiter  und  zu  Ende  geführt: 
Im  Vordergrund  der  menschliche  Beter  jetzt  mit  fortge- 
rissen, jetzt  zagend  und  gedrückt;  auf  der  grossen,  unheim- 
lich beleuchteten  Hauptfläche :  der  Herrgott  im  Flammen- 
kleide, —  ein  jüngstes  Gericht  mit  Murillo'schem  Griffel 
entworfen,  rührend  und  furchtbar  majestätisch  zugleich. 
Der  anschliessende  Chor:  »Geheiligt  bringt  ihm  Preis« 
bildet  den  Schlusstheil  des  Bildes  vom  Gotte,  der  im 
Feuer  über  die  Erde  fährt,  die  Menschheit  zu  läutern. 
Das  Thema  dieses  Satzes: 

AllafTO 


.Kai .  U|r*     bruft  Dm  Pnb      gv  .  bei .Ugt  brbft  ihm  Prel» . 


rfrf[£jjrt  JiT  iP  py  ^ 


da*  VoUi 


des  Bun.dn 


welches  die  Stimmen  in 
der  Händel  eigenen  Weise 
in  freien  Nachahmungen, 
bald  einzeln  in  breiten  Abständen,  bald  in  engen  Reihen 
dahinziehend,  durchführen,  malt  in  dem  Theile  b)  einen 
neuen  Zug  zu  der  Gestalt  des  mit  Flammen  strafenden 
und  läuternden  Gottes.  Das  ist  der  Zweck  der  Sechzehntel- 
figur, den  man  allerdings  aus  der  deutschen  Uebersetzung 
nicht  ersehen  kann.  Der  Theil  a)  des  Themas  weist  in 
ruhiger  Klage  auf  den  Ernst  des  Vorgangs  hin.  Die  wenigen 
Stellen,  an  welchen  dieses  einleitende  Motiv  im  Satze  auf 
kurze  Tacte  hervortritt,  sind  durch  ihren  Ton  der  Resig- 
nation ausserordentlich  ergreifend.    Die  Worte,  »that  they 


Kretzschraar,  Führer,  11.2. 
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may  offer«  (»bringt  dar  dem  Herrn«) ,  welche  den  Ausgang 
der  strafenden  Scene  verkünden,  sind  ganz  schlicht,  ein- 
fach declamirend  wiedergegeben. 

Dass  der  ganze  Abschnitt  des  Advents  in  dem  «Mes- 
sias« auffallend  breit  behandelt  ist,  kann  nicht  geleugnet 
werden.  Möglicherweise  Hess  sich  Händel  zu  dieser  An- 
lage durch  die  grosse  Bedeutung  bestimmen,  welche  die 
Adventszeit  im  christlichen  Volksleben  des  iS.  Jahrhun- 
derts hatte.  Auch  die  Musik  wurde  reicher  als  sonst 
herbeigezogen,  die  vier  Wochen  vor  Weihnachten  zu 
feiern.  Die  Vermuthung,  dass  Händel  nach  Lübecker  Muster 
einen  jeden  der  vier  Adventssonntage  mit  einer  Cantate 
bedenken  wollte,  liegt  nicht  ganz  so  fern.  Könnte  nun 
auch  ohne  Einbusse  für  die  Verständlichkeit  des  Kunst- 
werkes dieser  Abschnitt  kürzer  ausgefallen  sein,  so  ist 
doch  nicht  zu  verkennen,  dass  im  Texte  eine  Entwickel- 
ung,  ein  Fortschreiten  vom  Allgemeineren  zum  Besonderen 
stattfindet.  Wenn  die  erste  Gruppe  der  Adventsmusik 
(No.  1  —  3)  verkündet,  dass  die  Zeit  des  Leidens*)  vor- 
über ist,  wenn  die  zweite  (No.  4 — 6)  zur  Busse  mahnt,  so 
wird  in  der  dritten  Gruppe  (No.  6 — 8)  nun  direct  der  Schau- 
platz betreten,  in  welchem  sich  das  grosse  Ereigniss  der 
Ankunft  des  Herrn  vollziehen  wird.  Der  letzte  Chor: 
»Geheiligt  bringt  ihm  Preis«  nennt  speciell  (im  englischen 
Text)  die  Söhne  Levi's  als  den  Volkstheil,  den  der  Herr 
sich  ausersehen  hat.  Das  kurze  Recitativ  No.  7:  »Behold 
a  virgin  shall  conveice  and  bear  ason«**)  knüpft  hieran 
an  und  nennt  uns  das  Wunder,  durch  welches  sich  der  Herr 
offenbaren  wird:  die  Geburt  eines  Kindes  aus  der  Jung- 
frau Schooss.  Die  Arie:  »0  du,  die  Wonne  verkündet  in 
Zion«,  für  einen  Contraalt  von  kräftiger  und  voller  Tiefe  ge- 
schrieben, giebt  der  Freude  über  diese  Botschaft  Ausdruck. 


*)  Ware-fare  heisst  es  im  Englischen ;  der  deutsche  Text 
verdunkelt  den  Begrlflf  darch  »Rltterschafta. 

*•)  Im  Deutschen  abermals  ganz  verdankclt  wiedeTgegeben 
und  zwar:  »Denn  siehe,  der  Verheissene  des  Herrn  Ist  auf  Erden 
crsohienon«. 


U7     ^^ 


Den  Instrumenten  (im  Originale  sind  nur  Violinen  und 
Bass  notirt)  ist  in  dieser  Nummer  ein  sehr  bedeutender 
Antheil  an  der  Darstellung  zugewiesen.  Die  jubelnde  Figur 

Andante.  . ^     ^ ^      .^TT^-^     ^r"^        Umschwebt 

^M   JHfrfjrjnfru'iri'iIj'^  fnlieSirn 

Gewinden  und  erhebt  sich  in  selbständigen  Vor-  und 
Zwischenspielen  zu  einer  mächtigen  Sprache  der  Be- 
geisterung und  des  Pathos.  Unter  diesen  Vorspielen  ist 
dasjenige,  welches  die  Nummer  eröffnet,  besonders  reich. 
Es  gleicht  einer  kleinen  Ouvertüre,  in  welcher  der  ganze 
Inhalt  der  Arie  kurz  zusammengedrängt  erscheint:  der 
Jubel  über  die  Nachricht  und  die  Schauer  der  Andacht, 
welche  über  die  Hauptstelle  der  Nummer  ausgebreitet  sind : 
»Er  kommt,  euer  Gott«.  So  oft 
diese  Worte  eintreten,  wird 
der  Rhythmus  feierlich,  in 
gemessenen  Achteln  steigen 
die  Violinen   in  die  Tiefe: 

In  schweigender  Ehrfurcht  wird  die  majestätische  Er- 
scheinung des  Herrn  empfangen.  Gegen  den  Schluss  der 
Arie  hin  wird  die  Empfindung  der  freu- 
digen Erwartung  ungestüm :  der  Rhythmus 
verschärft 
sich    zu : 


# 


Nun  fällt  der  Chor  ein,  un- 
mittelbar, ohne  jedes  Vor- 
spiel, wie  denn  überhaupt  der  ganze  Satz,  den  er  zu  singen 
hat  und  zwar  über  dieselben  Worte,  die  das  Altsolo  hatte, 
nicht  als  eine  selbständige  Nummer,  sondern  als  glänzen- 
der Abschluss  der  Arie  gedacht  ist.  Die  hervorragende 
Verwendung      ,  giebt  jedoch  dem  Chorsatze 

des  erregen-  i  y  ^f  l  fjj»  einen  neuen  und  sehr  male- 
den  Signals:  1/  II  ^  '^J  rischen  Charakter.  Wenn  die 
Massen  auf  diesem  Motive  wieder  und  wieder  ihr  »be- 
holda  und  »arise«  hinausrufen,  tritt  vor  unsere  Phantasie 
das  Bild  der  Volksmenge,  die  in  fieberischer  Ungeduld 
und  Spannung  des  Einzugs  eines  geliebten  Herrschers 
wartet. 

Die  vierte  Gruppe  der  Adventsmusik  besteht  aus  der 
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Bassarie:  »Blick  auf,  Nacht  bedeckt  das  Erdreich«  und 
dem  Chore:  »Uns  ist  zum  Heil  ein  Kind  geboren«. 

Die  Arie  wird  durch  einen  kürzeren  Vorgesang  ein- 
geleitet, welcher  in  der  üblichen  Weise  als  Recitativ  be- 
zeichnet ist.  Dieser  kurze  Satz  ist  eine  der  grössten  Lei- 
stungen urwüchsiger  Kunst,  einer  der  glänzendsten  unter 
den  Fällen,  wo  es  gelungen  ist,  Naturbilder  durch  Töne 
wiederzugeben;  gleich  bewundernswerth  durch  die  Kraft 
des  malerischen  Elements,  wie  durch  die  Einfachheit  und 
Anspruchlosigkeit,  mit  welcher  es  hingestellt  erscheint. 
Es  ist  das  Bild  der  Nacht,  der  Dunkelheit,  in  welcher 
die  Völker  wandeln,  welches  Händel  in  den  ersten  zehn 
Tacten  dieses  Recitativs  giebt.  Träge  und  schwer  wälzen 
sich  ihre  schwarzen  Schatten  auf  dem  Motive  einher,  wel- 
ches die  Geigen,  eng  zu-        Andante  urgüewo Der  Sän- 

sammenliegend,vonder  ^  ^f  n  ■■■BmBB^-  ger  fügt  in 
Tiefe  nach  oben  fragen :  ^fj\j\jij^^^^  gewichti- 

ger Declamation  die  erklärenden  Worte  hinzu.  Dann  aber 
übernimmt  er  die  Führung  und  zeichnet  den  Durchbruch 
des  Lichts.  Die  drei  Tacte,  mit  welchen  der  Text :  »Doch 
über  dir  gehet  auf  der  Herru  wiedergegeben  ist,  ent- 
halten ebenfalls  nichts  von  aussergewöhnlicher  Mitteln: 
eine  Coloratur,  in  der  Scala  aufsteigend.  Aber  was  für 
eine  Wirkung,  wenn  der  Sänger  seine  Stimme  lauter  und 
lauter  schallen  lässt  bis  zum  vollen  Glänze  seines  D. 
Das  ist  ein  ganzer  Sonnenaufgang,  noch  mächtiger,  als 
der  berühmte  in  Haydn's  »Jahreszeiten«.  Und  als  der 
Glanz  noch  eine  Weile  fortgedauert,  mildert  sich  zum 
Schlüsse  wieder  das  Licht.  In  neuen  Dämmerungsfarben 
setzt  die  Arie  ein,  um  noch  einmal  das  Motiv  von  der 
Nacht,  die  mit  dem  Tage  streitet,  vorzuführen:  diesmal 
aber  in  breiteren  Zügen,  eingehender,  reicher  und  mit 
neuen  Mitteln.  Im  Recitativ  steht  der  Schatten  der 
Nacht  allein  auf  der  vorderen  Seite  des  Bildes;  hier  in 
der  Arie  beginnt  in  der  Dunkelheit  ein  reges  Leben, 
tastende,  suchende,  irrende  Motive  reihen  sich  aneinander 
zu  einer  Melodie  von  langem,  energischem  Zuge.  Während 
Händel  sonst  die  Instrumente  in  den  Arien  concertirend 


behandelt,  lässt  er  hier  fast  durchweg  die  Violinen  mit 
der  Singstimme  gehen.  Diese  Abweichung  ist  aber  so- 
wohl durch  die  Schwierigkeit  der  Intervalle,  als  durch 
die  Absicht  veranlasst,  dieselben  in  ihren  charakterischen, 
fremdartigen  Wendungen  so  bestimmt  als  möglich  her- 
vortreten zu  lassen.  Mozart  hat  in  seiner  Bearbeitung 
des  »Messiasa  für  diese  gewundenen  Gänge  mit  bewun- 
dernswerthem  Geschicke  die  geeigneten  Begleitstimmen 
hinzugefugt.  Nur  der  dunkle  Klang,  den  Händel  voraus- 
gesetzt hat,  leidet  hier  und  da  durch  die  Klangfarben  der 
ergänzenden  Instrumente. 

Von  immer  neuen  Punkten  beginnt  die  Wanderung 
im  Dunklen  wieder;  ihr  Bild  stand  im  Interesse  des  Com- 
ponisten  voran,  der  andere  Theil  des  Textes  von  dem 
grossen  Licht,  welches  das  wandernde  Volk  sieht,  ist 
vorwiegend  knapp  und  nur  andeutend  behandelt.  Die 
Gelegenheit  zu  einem  Gegenmotiv,  welche  durch  ihn  ge- 
boten war,  hat  Händel  hier  vorsätzlich  unbenutzt  ge- 
lassen und  sich  das  volle  helle  Tageslicht  für  die  Musik 
der  folgenden  Nummer,  für  den  Chor  »For  unto  uus  a 
child  is  born«  aufgespart.  Der  englische  Text  knüpf!  mit 
dem  »Fortf  ganz  eng  an  die  vorausgehende  Bassarie  an: 
»denn«  das  Kind,  welches  zu  Weihnacht  geboren  ward, 
das  ist  das  Licht,  welches  die  Völker  sahen,  als  sie  im 
Dunkeln  noch  wanderten.  Wäre  der  »Messias«  streng  als 
Epos  gedacht,  so  müsste  diesem  Chor  ein  erzählendes 
Sätzchen,  ein  Recitativ  etwa,  vorausgehen,  welches  das 
Ereigniss  der  Geburt  des  Herrn  mittheilt.  Aber  mit  dich- 
terischem Schwung  lässt  hier  Händel  die  Erzählung  in 
einen  Hymnus  aufgehen,  in  einen  Lobgesang,  der  die  Jahr- 
tausende überspringt.  Durch  diesen  kühnen  Uebergang 
auf  das  vollendete  Ereigniss,  auf  die  Geburt  des  Christ- 
kinds, das  die  Welt  erlöst  hat,  giebt  Händel,  der  Dichter, 
der  vormessianischen  Zeit,  deren  Charakter  zwischen 
Hoffen  und  Bangen  vor  uns  lebte,  einen  mächtigen  Freu- 
denschluss.  Dieser  Chor  hat  nur  99  Tacte,  aber  durch 
seinen  Aufbau  wirkt  er  wie  ein  Coloss.  Die  Stützen 
seiner  Gliederung  sind  die  folgenden: 
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Andante  alleg^ro 


Ou  bt  mm  Heil  cio  Kiad  ge.bo 


ete. 


.  reo 


'  v«lehetHerncllaft,«^lchuHe'rncluftistauf  sei  .'fierSdiiilter,auf  scinerScholterund 


T   P  P  p  p 

Nam  wird  gvBeanet 


VIol 


■J^JTJi 


JTT^mjy 


Wv]id«rbu  H«rr.Uch«r  der  Oöttcr  Ool^   ud 

£wig,  E«rif  Vaur     und  Friedef iirtt 

Das  Thema  a),  so  oft  es  erscheint,  von  einer  zweiten 
Stimme  mit  einem  ruhigen  Contrapunkt  variirt,  ist  der 
Träger  der  lieblichen  Gedanken  und  Bilder,  welche  sich 
um  den  Begriff  des  Christkinds  vor  der  Phantasie  sam- 
meln. Händel  hat  aus  ihnen  einen  prächtigen  Unterbau 
für  den  Chor  gesammelt,  zu  dessen  Anmuth  alle  Stimmen 
beizutragen  wetteifern.  Setzt  eine  nach  der  anderen  mit 
zu  dem  behaglichen  Fugiren  ein,  so  wird's  dem  Zuhörer 
traulich  idyllisch.  Aber  Händel  spielt  mit  Schemen  und 
Formen  und  zwingt  die  Geister;  ein  kurzer  Uebergang  — 
das  ist  das  Thema  b)  *),  —  und  mit  einem  Schlage  stehen 
wir  vor  den  grandiosen  Klängen  des  »Wunderbar«,  dem 
Höhepunkt  und  der  Krone  des  ganzen  Satzes,  einem  Mo- 
tive, das  durch  seinen  Eintritt  eine  erhabene  Bestürzung 
erregt,  in  seiner  Kraft  die  Glorie  des  Herrn  vor  die  Seele 
ruft,  durch  seinen  milden  Ausgang  rührt.  Durch  die  Kühn- 
heit der  Form,  den  Reichlhum  und  die  Mannigfaltigkeit 


*)  Bei  welchem  "wieder  der  deutsche  Text,  mit  dem  ganz 
ungehörigen  Uelativum  »welches«  zu  beanstanden  ist. 


des  Inhalts,  die  Einfachheit  der  Gestaltung  im  Einzelnen 
wie  im  Ganzen  wird  dieser  Schlusschor  der  Adventsmusik 
immer  wieder  ein  Gegenstand  des  Staunens  und  des 
Studiums  sein.  Und  doch  ist  er  nicht  ursprünglich  für 
den  Messiastext  erfunden,  sondern  aus  dem  italienischen 
Duett:  »No  di  voi  non  vo  fidarmi«  abgeleitet.  Dieselbe 
Sammlung  Händel'scher  Duette,  welcher  dieses  Stück  an- 
gehört, hat  noch  für  andere  Nummern  des  »Messias«  die 
Modelle  hergegeben.  Der  Chor:  »Geheiligt  bringt  ihm 
Preis«  nimmt  seine  Motive  mit  dem  Chore:  »Sein  Joch 
ist  sanfttt  aus  dem  Duett:  »Quel  fior  d^alba«.  Die  Num- 
mer: »Se  tu  non  lassi  amore«  ist  mit  Beibehaltung  des 
zweistimmigen  Satzes  für  »0  Tod,  wo  ist  dein  Stachel« 
benutzt  worden. 

Nachdem  die  Geburt  des  Herrn  in  ihrer  grossen, 
weltgeschichtlichen  Bedeutung  gefeiert,  gleichsam  sub 
specie  aeterni  vorübergeführt  worden  ist,  kehrt  Händel 
nochmals  zu  dem  Ereigniss  zurück,  geleitet  uns  an  Zeit 
und  Ort  und  lässt  uns  eine  Scene  aus  der  heiligen  Nacht 
selbst  als  unmittelbare  Augenzeugen  mit  erleben.  Das 
Bild,  welches  Händel  von  der  Begegnung  zwischen  Hirten 
und  Engeln  in  der  Weihnacht  an  dieser  Stelle  des  »Mes- 
sias« entwirft,  ist  einer  der  herrlichsten  Abschnitte  des 
Werkes,  eine  der  köstlichsten  Leistungen  musikalischer 
Genremalerei  überhaupt;  in  seiner  Realistik  von  einer 
bezwingenden  Liebenswürdigkeit,  in  seinen  romantischen 
Zügen  ungesucht  natürlich.  Nur  mit  grossem  Bedauern 
fügen  wir  uns  in  die  Thatsache,  dass  Händel  dieses  naiv 
köstliche  Weihnachtsbild  auf  drei  kurze  Nummern  be- 
schränkt hat.  Das  erste  derselben  ist  die  Sinfonia  pasto- 
rale,  ein  Orchestersatz  (im  Originale  nur  für  Streich- 
instrumente geschrieben}  in  der  anmuthigen  Form  der 
Sicilianen,  eine  zufriedene,  sinnige,  fromme  Nachtmusik. 
Dass  sie  aus  volksthüm liehen  Motiven  hergeleitet  ist, 
glaubt  jeder  Zuhörer  zu  fühlen.  Händel  hat  die  Quelle 
selbst  angedeutet,  indem  er  dem  Titel  des  Satzes  ein 
»Piftc,  d.  h.  PifTerari  beischrieb.  So  nennt  man  zu  Rom 
die    calabresischen    Hirten,    die    seit   Jahrhunderten    zu 
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Weihnachten  in  die  ewige  Stadt  kommen  und  eine  alte 
Pastoral  weise,  die  auch  in  älterer  Zeit  schon  wiederholt 
gedruckt  w^urde,  aufspielen.  Im  Jahre  4  709  hat  sie  mög- 
licherweise Händel  an  Ort  und  Stelle  gehört. 

Bis  hierher  hat  Händel  sich  den  Sopran  aufgespart 
Jetzt  erst,  wo  die  liebliche  Hirtenmusik  des  Orchesters 
verklungen  und  der  Schauplatz  erreicht  ist,  auf  dem  der 
Heiland  als  Kind  die  Welt  betrat,  erklingen  die  hellen  Töne 
einer  hohen  Frauenstimme.  Der  Sopran  hat  zunächst  das 
kleine  Recitativ  zu  singen :  »Es  waren  Hirten  beisammen«, 
in  welchem  die  Erscheinung  des  Engels  erzählt  wird.  Für 
den  magischen  Zweck,  das  wunderbare  Ereigniss  in  Tönen 
anzudeuten,  genügt  in  der  Händel'schen  Zeit,  welche  sich 
auf  weise  Oekonomie  der  Instrumente  verstand,  der  Klang 
der  Geigen.  Die  beiden  Violinen  fluthen  in  kleinen  Ar- 
peggien  weiche  Klänge  dahin,  in  Bratschen  und  Gellos 
klopft  auf  einem  Ton  ein  lebendiger  Achtelrhythmus. 
Das  kleine  Bild  ist  der  gewöhnlichen  irdischen  Sphäre 
entruckt,  dadurch  dass  ihm  die  dicken  Farben  des 
Contrabasses  ferngehalten  werden.  Die  Bemerkung,  dass 
die  Hirten  »sehr  erschracken«,  übergeht  Händel  in  der 
Illustrirung.  Nachdem  der  Engel  im  einfachen  Recitativ  ge- 
sprochen, setzt  das  Accompagnement  wieder  ein,  um  die 
Ankunft  der  himmlischen  Heei  schaaren  mit  wenigen  kurzen 
Strichen  herauszuheben.  Auch  diesmal  ist  Andant«. 
wieder  leichter  Violinenklang  das  Mittel  der 
Schilderung.  Aber  während  bei  der  Ankunft 


^ 


des  einzelnen  Engels  ruhige  lange  Figuren:  '^w^  •"■»'» 
sich  sanft  und  gleichmässig  herniedersenkten,  kommt 
jetzt    mit     dem    Chor     der  Andante  con  moto. 

Engel  flatternde  Bewegung  .^^^^f^fS^i^f^fTTf^, 
in  das  Tongemälde:  W  '■*■'  '  taiiäE^^^H^ 

die  Harmonie  schillert  romantisch  in  Dissonanzen  und 
ruht  nachdrücklich  auf  einem  Orgelpunkt,  einem  Kunst- 
mittel, von  welchem  Händel  in  Vergleich  mit  Bach 
nur  selten  Gebrauch  macht.  Und  nun  setzt  der  Chor 
der  Engel:  »Ehre  sei  Gott«  ein,  der  in  seiner  Kürze 
doch  einen  merkwürdigen   Reichthum  von  Bildern  aus- 
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streut.  Den  englischen  Gruss  hat  Händel  in  drei  Motiven 
wiedergegeben.  Die  oberen  Stimmen  singen  den  ersten 
Abschnitt  »Ehre  sei  Gott«  im  frischen  Rhythmus  und  mit 
einem  lang  hintönenden  Schlussklang,  den  die  Violinen 
mit  ausgreifenden  Jubel figuren  umspielen^  Das  »Fried 
auf  Erden«  bringen  die  Bässe  mit  den  Tenören  ruhig, 
tief,  breit  und  würdig.  Der  Nachsatz  der  Geigen,  die 
leise  in  Achteln  einfache  Harmonien  nachzittern,  welche 
durch  das  Vorherrschen  des  Quartsextaccordes  gleichsam 
in  die  Luft  gehoben  werden,  kommt  hinzu,  um  dieser 
Stelle  eine  ganz  eigenthümliche  Wirkung  zu  geben.  Sie 
klingt  wie  vom  Thurme  herab  in  die  Nacht  hinein  ge- 
sungen. Ludwig  Richter's  »Gloria  in  excelsis«  tritt  uns 
vor  das  innere  Auge.  Zum  dritten  Abschnitt:  »Und  den 
Menschen  ein  Wohlgefallen«  vereinigen  sich  sämmtliche 
Stimmen,  ein  einfaches  altes  litur- 
gisches Motiv,  das  mit  einer  klei- 
nen Verzierung  ausgestattet  ist :  Äd  »i .  a  mmmKsii  HaU 
in  einem  Miniaturfugato  durchführend.  Zweimal  zieht 
dieser  Engelchor  vorüber.  Das  Nachspiel  verweilt  noch 
einmal  bei  dem  letzten  Motiv,  dann  erlischt  die  Musik 
in  staccato,  in  eingestreuten  Pausen  und  im  pianissimo 
fremdartig  und  wunderbar,  wie  die  ganze  Scene  war. 
Es  war  eine  Rücksicht  auf  die  Öekonomie  des  ganzen 
Werks,  welche  Händel  bestimmt  hat,  den  ersten  Theil  des 
»Messias«  nicht  im  hellen  und  lauten  Ton  abzuschliessen, 
sondern  lieber  gedämpft  und  intim.  Die  Sopranarie  »Er- 
wach zu  Liedern  der  Wonne«  vermittelt  den  Uebergang 
zu  dem  ruhigen  Schlüsse  durch  ihren  schönen  Mittelsatz : 

^  ,  AUegTo. f^         der  in  musikalisch 

4      P  ^^^l^^f-pTr  rT"l^^  ^    ' '  ^r^i^n^^^cl  reichem 


»e      rijfh  .     .     .  tMt  saTi.our  •)  Aufbau  eine  dank- 

volle  Stimmung  durchführt.     Geige  und   j  ■)»  k  ■ 

Sopran  kosen  lieblich  um  kleine  Figuren:   fr^    ?  P  "^^H 

*)  Die  deutsche  Uebersetzung  schädigt  die  malerische  Kraft 
der  Fignr  im  zweiten  Tant 
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Als  von  dem  Heil  die  Rede  ist,  welches  der  Erlöser 
bringen  wird,  verweilt  die  Singstimme  träumerisch  auf 
langen  Tönen;  am  Schlüsse  wendet  sich  der  Satz  ent- 
schieden nach  Moll:  Wie  ferne  Schatten  steigt  das  Bild 
der  Völker  »uf,  die  das  Heil  und  den  Frieden  nicht 
haben.  Diese  Sopranarie  ist  ein  echter  Typus  der  alten 
Da-capo-Arie  und  zugleich  ein  Muster  dafür,  wie  das 
dreitheilige  Schema  mit  natürlichem  Leben  gefüllt  wer- 
den kann.  Der  Hauptsatz,  dessen  bald  leicht  und  fröh- 
lich wie  Lerchengesang  dahin  fliessende,  bald  kühn  und 
mächtig  in  kräfti-  AUe^o 

ten  Rhythmen:      ^  — '  ■ 

bald  in  kecken  j^fjä-  geäusserte  Energie  von  sinnigen 
Naturlauten:  &  6-|,j  =  ^^^  anmuthigtändelnden  Ele- 
menten lebensvoll  schattirt  wird,  ist  eine  der  schwie- 
rigsten Aufgaben  des  Kunstgesangs,  insbesondere  der  Ab- 
theilung: Bravourgesang.  Sie  verlangt  Kraft  in  Lagen, 
die  von  Natur  schwach  sind,  Leichtigkeit  da,  wo  die 
Stimme  schwer  anzusprechen  pflegt,  eine  Geläufigkeit 
und  eine  Technik,  die  alle  natürlichen  Schwierigkeiten 
überwunden  hat  und  dabei  Geist  und  Geschmack  und 
dieselbe  Sicherheit  des  Ausdrucks  für  das  Zarte,  wie  für 
das  Ueberschäumende.  Um  dem  Sopran  Ruhe  zu  lassen, 
wird  sie  zuweilen,  nicht  aber  zum  Vortheil  für  den 
Charakter  des  Stückes,  vom  Tenor  gesungen.  Der  Sopran 
wird  sofort  von  der  folgenden  Nummer  wieder  in  An- 
spruch genommen  durch  die  bekannte  Arie  »Er  weidet 
seine  Heerde«.  Durch  und  durch  melodisch,  in  der  Solo- 
partie wie  in  den  Mittelstimmen  gleich  gesangvoll,  auf 
die  sanften  Pastoralrhythmen  des  Siciliano  (i^a-Tact),  der 
hier  zum  ersten  Male  nach  der  Sinfonie  der  Pifferari 
wiederkehrt,  gebettet,  —  in  runden,  weichen  und  lieb- 
lichen, auch  das  Ernste  in  Anmuth  fassenden  Linien 
geführt,  malen  die  Sätzchen  dieser  Nummer  ein  rührendes 
Bild  von  dem  treuen  und  guten  Hirten,  der  seine  Lämmer 
auf  den  Armen  trägt,  wie  der  englische  Text  sagt.  Aber 
es  ist  nicht  zu   leugnen,  dass   es    dieser  Freundlichkeit 
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etwas  zu  viel  wird,  wenn  bei  dem   langsamen  Tempo 
der  Hauptgedanke  des  Stückes 


Larghetto. 

^7 


mitOT 


Mi  .  man      Arm    !■      «ei  .    aea     Arn 


immer  und  immer  wieder- 
kehrt. Zweimal  (bei  a  und  b) 
erscheint  er  schon  in  dieser 
Periode;  die  den  Hauptsatz  abrundende  zweite  Periode 
ist  eine  wörtliche  Wiederholung  der  ersten,  wörtlich  bis 
auf  die  Halbschlüsse.  Der  Mittelsatz  der  Arie  entfernt 
sich  ebenfalls  nicht  weit  von  dem  geistigen  und  dem 
thematischen  Kreise  des  Hauptsatzes.  Händel  hat  ohne 
Zweifel  in  dieser  Monotonie  der  Architectur  eine  be- 
stimmte Absicht  verfolgt  und  eine  ähnliche  lebensge- 
treue Volksmusik  geben  wollen,  wie  in  der  Hirtensinfonie, 
welche  die  Weihnacht  einleitet.  Aber  ebenso  wahrschein- 
hch  ist  es,  dass  sie  der  Componist  als  Wechselgesang  ge- 
dacht hat.  In  der  Einrichtung  dieses  Stückes  als  Wechsel- 
gesang sind  verschiedene  Methoden  im  Brauch:  Tenor  und 
Sopran,  Solo  und  Chor;  auch  eine  Einrichtung,  die  den 
ersten  Theil  bis  zum  Schlüsse  des  zweiten  Themas  nach 
Fdur  transponirt,  kommt  vor  (Alberthalle  in  London). 
Die  buchstäbliche  Ausführung  der  Nummer  schädigt  die 
Wirkung  ihrer  süssen  Melodie.  Der  Johannesstimme,  die 
in  dem  Mittelsatze  der  Arie  zurief:  »Nehmt  auf  Euch 
sein  Joch«  antwortet  nun  der  Chor:  »Sein  Joch  ist  sanft, 
leicht   seine   Last«.     Die   Nummer   ist   auf  dem   Thema 

«Aiierro.  aufgebaut,  wel- 

^  ^ tiFP [/ ir^^^^yrTrrm^^ ^hes  die  stim. 
s«ia  Joeb     iit    laa  .       .       .       .  ti  meufrei  fugireud 

mehrmals   durchführen.     Zwischen   diese   Hauptgruppen 
treten     Episo-  ,_,      ^     ^^-^      abgeleitet,  die  an- 

den,  die  einen  "ft  1>    p    j^p    P  |  L^^  deren  in  feierlich 
von  dem  Motive  uichi  sei  .   m    l»«       ruhigen  Accorden 


Ulehi  sei    .     ao      Last 

geführt.    Durch  die  letzteren  erhält  das  Bild  anmuthiger 
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Freude,  welches  der  Chor  vor  uns  ausbreitet,  seine  ernsten 
Töne. 

Mit  diesen  beiden  letztgenannten  Nummern  allein 
hat  Händel  den  ganzen  grossen  Abschnitt  aus  der  Ge- 
schichte des  Heilands  bestritten,  welcher  Leben,  Wandel, 
Wunder  und  Lehre  des  Herrn  Jesu  umfasst.  Das  erscheint 
im  Verhältniss  zu  der  Adventspartie  etwas  kurz,  erklärt 
sich  aber  aus  dem  Plane  der  HändeFschen  Messiade  so- 
wohl, als  auch  den  oratorischen  Traditionen  des  4  8.  Jahr- 
hunderts. Händel  lagen  chronistische  Tendenzen  in  die- 
sem Werke  ganz  fern;  die  Person  des  Herrn  selbst  in 
die  Oratorien  zu  bringen,  war  völlig  wider  den  Brauch. 
So  begnügte  sich  denn  der  Meister  damit,  den  Kern  von 
Jesu  Lebens-  und  Lehrzeit  in  dem  Bilde  vom  guten  Hirten 
anzudeuten. 

Die  Passion  ist  nicht  mit  derselben  Kürze  behandelt, 
wie  das  Leben  des  Herrn,  aber  in  der  Methode  insofern 
ähnlich,  als  Händel  auch  hier  auf  eine  vollständige  und 
schrittweise  Schilderung  der  geschichtlichen  Vorgänge 
verzichtet.  Er  hat  ihr  den  ersten  Abschnitt  vom  zweiten 
Theile  des  Werkes  eingeräumt  und  sie  in  4  0  Nummern 
durchgeführt,  die  man,  wenn  man  will,  ähnlich  wie  bei 
der  Adventspartie,  wieder  im  Anschluss  an  die  liturgische 
Ordnung  der  Kirche,  auf  die  sieben  F asten f eiertage  ver- 
theilen  kann.  Der  Einzug  am  Palmsonntag  mit  seinem 
Hosianah,  die  Einsetzung  des  Abendmahls,  die  Scenen 
am  Oelberg  mit  der  Gefangennahme,  das  Verhör  vor 
Pilatus,  die  Verurtheilung  —  das  Alles  ist  übergangen! 
Händel  führt  uns  sofort  vor  das  Kreuz  mit  dem  Chor: 
»Sieh',  das  ist  Gottes  Lamm«.  Auf  das  Bild  des  Gekreu- 
zigten ist  die  ganze  Passion  zusammengedrängt  und  die- 
ses Bild  selbst  ist,  wie  aus  der  Ferne  der  Jahrtausende 
angeschaut,  durch  die  dankbaren  Betrachtungen  der  Chöre 
verhüllt;  auf  die  grässliche  Realistik  der  Scenen  an  der 
Schädelstätte  fallen  nur  kurze  Lichter.  Eine  kleine  An- 
spielung auf  den  Gang  der  liturgischen  Passionsmusiken 
älterer  Art  hat  Händel  in  dem  Charakter  des  Einleitungs- 
chores aufrecht  erhalten,  den  er  der  Passionsscene  gab. 


-^ 
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Dieser  Chor  hat  etwas  von  der  Kürze  und  der  Stimmung 

der  alten  Introitussätze,  wie  sie  Largo.  ^^    

noch  vor  den  Schtitz'schen  Pas-  Jt  ^^  «  /i  |  P'  (^  P'  B  ^= 
sionen  stehen.  Auf  das  Thema:  ^  Bkb  dM  bt ooun lu» 
gestützt,  giebt  er  in  der  ersten  Hälfte  einer  maassvollen 
Trauer  und  klagenden  Theilnahme  Ausdruck.  In  dem 
Schlussabschnitte,  da,  wo  die  Soprane  den  Verkettungen 
des  Themas  in  den  unteren  Stimmen  mit  festen,  langen 
Tönen  entgegentreten,  schwingt  sich  der  Satz  über  den 
Passionston  hinaus  zu  Klängen  der  Ehrfurcht  und  Kraft. 
Die  Altarie:  »Er  ward  verschmähet«,  ein  Meisterstück  der 
Arienkunst,  werth,  in  jedem  Tacte  studirt  zu  werden, 
plastisch  und  poetisch  in  allen  ihren  Wendungen,  führt 
uns  näher  an  den  leidenden  und  sterbenden  Heiland  her- 
an. Nach  einem  Ritornell,  in  welchem  die  Traurigkeit, 
die  vereinsamten  Klagelaute  und  der  leidenschaftliche 
Schmerz  der  Arie  ihre  Schatten  vorauswerfen,  setzt 
die  Singstimme  mit  einer  wehmuthsvoUen  Phrase  ein: 
^r^-  Nach   diesen  fünf  Tönen    schon 

bricht  sie  ab.  Es  folgt  ihr  das  Echo 
vtrd  «enduBiiut      der  beiden  Violinen,  welche  ganz 
allein,  wie  in  eine  grosse  Oede  verloren,  dahinseufzen : 

Und  so  stockend,  stossweise,  in 
jedem  Tone  sprechend,  geht  der  Ge- 
sang weiter,  bis  er  bei  den  Worten : 
»ein  Mann  der  Schmerzen  und  umgeben  von  Qual«  im 
langen  Fluss,  pathetisch  unaufhaltsam  dahinströmt.  Es 
ist  an  dieser  Stelle  zum  ersten  Male,  dass  sich  die  Töne 
des  Mitleids  in  die  des  Entsetzens  wandeln.  Der  Secund- 
accord  auf  dem  Worte  »Qual«  giebt  ihnen  ihre  stechende 
Farbe.  Von  da  ab  hat  Händel  in  der  Wiederholung  des 
Satzes  ein  wunderbares  Bild  eines  Seelenzustandes  ent- 
worfen, in  welchem  die  Wehmuth  mit  der  Indignation 
kämpft  und  zwar  ganz  einfach,  kurz  und  ohne  neue 
Motive.  Der  Mittelsatz  der  Arie  ist  eines  jener  maleri- 
schen Orchestergemälde,  mit  denen  die  Arien  des  »Mes- 
sias« in  hervorragender  Weise  ausgestattet  sind.  Da  war 
vorher  das  Bild  von  den  rauschenden  und  zuckenden 


Flammen,  da  war  das  andere,  wo  die  Schatten  der 
Nacht  sich  über  die  Erde  wälzten,  da  sahen  wir,  wie  die 
Wolken  sich  theilten  und  der  Engel  des  Herrn,  von  den 
himmlischen  Heerschaaren  gefolgt,  herniederschwebte. 
Hier  zeichnet  Händel  mit  seinen  Saiteninstrumenten  die 
Geisselung  Christi.  In  punktirten  Rhythmen  über  disso- 
nante Harmonien  springen  sie  sechzehn  Tacte  lang  dahin : 
^^  ^^  die  schweren  Bässe  mit;  jeder  Ton 
X^'Lh /yj.JJ.'jJ.jft  ,  ein  Ruthenschlag.  Die  Sängerin  steht 

davor,  wie  vor  einer  Vision,  ihre 
Partie  hebt  sich  von  dem  Orchesterbild  ab,  wie  von  einer 
verschleierten,  weit  weggerückten  Erscheinung.  Jetzt  ver- 
folgt sie  den  Vorgang  in  heftiger,  athemloser  Erregung, 
dann  wieder  bricht  sie  ab  und  wirft  nur  vereinzelte  Laute 
heiligen  Zornes  und  tiefsten  Schmerzes  hin.  Dieser  drama- 
tisch entworfene  Mittelsatz  unterscheidet  unsere  Arie  von 
einer  ähnlichen  Altarie  im  »Samsona:  »Erhör  mein  Flehen« 
und  vielen  anderen  äusserlich  und  innerlich  verwandten 
Seitenstücken,  die  sich  in  Händel's  Oratorien  zu  ihr  finden. 
Die  Rhythmen  der  Geisselungsscene,  durch  welche  die  Arie 
sich  so  scharf  einprägt,  werden  in  dem  an-  Lmto. 

schliessenden  Chore :  »Wahriich,  er  trugunsre  S\\^  „ -.-p,^ 
Qual«  in  einer  noch  wuchtigeren  Wendung  ^  '  ^^ 
weiter  geführt.  Die  Singstimmen  setzen  zunächst  mit 
einem  feierlichen  Ernst  ein,  einer  starren  Ergriffenheit, 
aus  welcher  nur  das  nachdrücklich  betonte  und  wieder- 
holte »Wahrlich«  lebendiger  hervortritt.  Dann  kommt  bei 
den  Worten:  »>Ward  verwundet  für  unsre  Sünden«  eine 
weiche  Empfindung  in  Fluss,  welche  den  Schlussabschnitt 
des  Satzes  mit  den  mitleidsvoll  und  gerührt  hineinklingen- 
den Zurufen  ^  ^^  \\ }).  i  i  völlig  beherrscht.  In  diesem 
von  Stimme  m^^  ü  V*f  f  Uebergang  der  Stimmung  von 
zu  Stimme:  Äi.i»  str».f«     Resignation  zur  Rührung  hat 

der  kleine  Chorsatz  seinen  eigenen  Character  und  Werth. 
In  seiner  kurzen  Form  ist  er  als  Einleitung  und  erstes 
Glied  zu  der  grossen  dreisätzigen  Chorgruppe  aufzufassen, 
durch  welche  Händel,  den  directen  Anblick  des  leidenden 
Heilands  wohltliuend  unterbricht. 
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Der    zweite    Satz    dieser    Gruppe,    eine    regelrechte 
Doppelfuge  über  das  auch  anderwärts  bei  Hände],  ebenso 

bei  anderen  Com-  Moderato. 

ponisten  vorkom-  ift  ^h.  in  p    |  J  ^f  |  .      |  j    j  Et"^^r~i~f~^^ 

inende  Hauptthema  Dwch  sci.a*       Wan.dea  »Ind    wii    g9  r  hiih 

und  das  hält  den  Ton  einer 


Neben-  )/%'v  h  f  P  T  |  T  <r  T  V  I  f^^ '  erregten  Wehmuth 
motiv     ^?======>=======^===*==^H==«='===^  gjjj   Die  Krone  dieser 

Chorgruppe  bildet  aber  der  dritte  Satz :  »Der  Heerde  gleich, 
vom  Hirten  fern,  verirrten  wir  zerstreut«.  In  ihm  hat 
Händel  wieder  das  Bild  des  guten  Hirten  aufgestellt,  mit 
welchem  er  im  ersten  Theile  des  »Messias«  Leben  und 
Wirken  des  Heilands  in  einen  kurzen  schlagenden  Begriff 
fasste.  Im  Anschluss  und  als  Ergänzung  der  dort  ge- 
gebenen Nummern:  »Er  weidet  seine  Heerde«  und  »Sein 
Joch  ist  sanft»  zeichnet  der  Tonsetzer  eine  ähnliche 
mild  bewegte,  anmuthige  Scene  aus  dem  Leben  von  Hirt 
und  Heerde,  ein  in  immer  neuen  Nuancen  wiederholtes 
Spiel  vom  Zerstreuen,  Verlieren,  Verirren  und  Sammeln. 
In  zweistimmigen  Gängen  führt  uns  Händel  die  verspreng- 
ten Glieder  vor:  jetzt        ^^^^  «od^rtto^. — -n     i 

mit  einem  suchenden,-*- ' — = — .  \  \  \  \  r\  Jd  ,^  , 

etwas  ängstlichen  Aus- 
•  druck,  weit  im  ungeheu- 
ren Räume  ausholend : 


Ver.irr.ten    wie 
km  .  rt  g*me   — 


lerttrent 


jetzt  wie  in  harmloser  Freude  über  die  freie  Bewegung: 

je .  4er   »ci  .   aen         ei;;  .   oco     Weg 


dcDB  wir    wall   .  .  .>     .    .  .     ten 


dcDB  wir    wall   . 

zuweilen  auch  mit   a  j)  j^ 


In  kurzen,  vicr- 


zuweiien  aucn  mit  ^  ^  _^  .  J^   ^    k    ^  in  Kurzen,  vk 

einem  Ton,  der  das  "^  p  Ä  ^  B   ^   ^^  j^^^^'     stimmigen 

Bedauern  andeutet:     ji^.der    Mi.aeo7ig.D«nW«g     Sätzen markirt 

sich  das  Zusammenfinden  der  ganzen  Masse  um  den  Hirten: 

I.   I     1    .  ,        Dieses  Motiv  ist  das  hervortretendste 

^^  3  3  -I— ij— ^.  unter  den  Sammelmotiven  der  Scene. 

p  f  -f     f        Ganz  am  Schlüsse  erst  zieht  sie  Händel 

derHMrd«    gleich      [^  ^[q  Sphäre  dcr  Passionsstimmung 

hinein  durch  einen  Anhang  von  \6  Tacten,  der  in  schwer 
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bedrücktem  Trauerton  in  Moll-  » 

färbe  über  Motive ,  die  ähnlich  ^»^  J.AirT  jV  M  "  I 
aus  dem  »Israel«  bekannt  sind: 

beklagt,  dass  dieser  gute  Hirte  die  Sünde  der  ganzen 
Menschheit  hat  auf  sich  nehmen  müssen.  Dieser  Ge- 
danke leitet  nach  Golgatha  zurück.  Wieder  hören  wir  die 
Motive  der  Geisselung:  Die  Violinen  beginnen  mit  ihnen 
das  kurze  Sopranrecitativ:  »Und  Alle,  die  ihn  sahen, 
sprachen  ihm  Hohn«,  welches  fast  ganz  mit  instrumentalen, 
zeichnenden    Glossen    aus- 


gefüllt ist.     Sie  zeigen  uns   ^^\^.  ' 
die  rohe  Menge  des  Volks,   fr  ^  *  ^ 


wie  sie  mit  Hohngelächter:       -^'hiJ 

und  Kopf-    fiTi    MMM=MMg===  sich  an  dem  Leiden  des 

schütteln:  XT  '  j  j  jjj  |  j  j  j  j     Dulders  weidet.  Nun  bricht 


c  BrlT  ^  ^  ^         sie  los  in  den  Spottchor: 
»Er  trauete  Gott«,  dessen  Thema: 

Allogro. 

'^i^  n  r  J  p  ^-f'^"^  r  M  p  p  r  t  p  p^ 


Er  trM.e.u    Oött,  der  hcl  Oib  na  m|«»      hhI  dar  er* 

fftjrf  üftrifll.-  ;l J  ^^^  ^^^  infamen  Quart  (e-a) 
(ipfipppir  fwJ  allein  schon  genügt,  die  nieder- 
«i.u  0».  hat  «r  oe-wni  -  Uü»  ^fächtige  Frechheit  dieses  neu- 
gierigen Pöbels  zu  zeichnen.  —  Von  da  ab  geht  Händel 
mit  sehr  schnellem  Schritte  dem  Ende  der  Passion  zu. 
Das  Sterben  des  Heilands  ist  in  zwei  kurze  Nummern 
des  Solosoprans  zusammengedrängt,  das  Recitativ:  »Die 
Schmach  bricht  ihm  sein  Herz«  und  die  Arie:  »Schau 
hin  und  sieh«.  Es  sind  allerdings  zwei  Nummern,  die  an 
Tiefe  und  Anschaulichkeit  des  Ausdrucks  den  ersten 
Rang  unter  allen  Sologesängen  des  »Messias«  verdienen. 
Da  ist  jede  Wendung  bedeutungsvoll:  der  auffällig  schroffe 
Wechsel  der  Accorde  in  dem  sogenannten  Recitativ  zeigt 
das  Gemüth  des  Erlösers  in  dem  Zustand  des  Wankens, 
der  Rathlosigkeit  und  der  Enttäuschung  gegenüber  diesem 
schmählichen  Verlassensein ;  die  Melodie  sinkt  todesmatt 
nach  unten  und  bricht  förmlich  zusammen.  Als  sie  sich 
wieder  aufrafft  nach  oben,   ist  sie  mit  schmerzlichsten 


Accenten  gemischt  und  verweilt  lange  auf  denselben 
Tönen;  der  Rhythmus  stockend  und  liegend,  veranschau- 
licht die  bangen  Pausen  der  Erwartung.  So  in  jedem 
Striche  ergreifend,  zeichnet  Händel  den  AugenbHck,  wo 
der  Heiland  »umhersah,  ob's  Jemand  jammerte«. 

Deshalb  sollten  hier  auch  die  Ciavierauszüge  dem  Ori- 
ginale auf's  Strengste  folgen.  Wenn  dieselben  in  der  Mehr- 
zahl die    y  L  ■   t    L    1  ■  wieder-  ^ 
Stelle:    f-^r^  i     Q  |  J).  J)  J  ■  geben    ff  J»  I|AAJ  = 

Er  ist  voll         TOD    Tk'M.ris-keit        q\qi  von    Tru-rlgksU 


und  den 
Schluss- 
accord : 


^ 


so  sind  zwei  Feinheiten  ohne  Grund 
zerstört.  Die  Arie  ist  dem  Recitativ 
ganz  verwandt,  ein  kurzer  Satz,  der 
kaum  das  Maass  einer  Cavatine  er- 
reicht. In  einzelnen  Tönen,  den  Einsätzen  E-H  und 
A-Fis,  eine  Welt  von  Schmerz  und  Liebe  ausströmend, 
geht  dieser  Gesang  bald  in  den  Ton  einer  accentuirten 
Declamation  über;  der  Schluss  bringt  den  Character 
völligen  Üebermanntseins  am  stärksten  zum  Ausdruck. 
Wie  mit  abgewendetem  Gesichte  in  vollem  Entsetzen,  in 
halber  Ohnmacht  hinsprechend,    ^    .      i   .     .     .  . 

schliesst    die    Stimme    —    es  ^  J ^  jh  J>  J>  ^  /JJ  J'  ' 

soll  Brusttonsregister  sein  — :  "*>*•'  wu  mi.b«  Qu.ien 
Als  Händel's  Musik  wieder  erwacht,  ist  das  grausige  Schau- 
spiel vorbei.  Es  werden  keine  Thränen  geweint,  keine 
Klagelieder  gesungen.  Mit  einem  eigenthümlichen  Zuge 
von  Männlichkeit  sich  auf  das  Nöthigste  beschränkend, 
fährt  hier  Händel  fort  und  sagt  uns  wehmuthsvoll  und  er- 
griffen, aber  in  der  allerschlichtesten  Form  eines  begleiteten 
Recitativs  von  4  Tacten :  »Er  ist  dahin  aus  dem  Lande  der 
Lebenden».  Die  darauf  folgende  Arie  des  Soprans,  den 
Händel  in  seinem  »Messias«  vorwiegend  an  die  Höhe- 
punkte der  Ereignisse  stellt,  wendet  sich  sofort  der  Auf- 
erstehung zu:  »Doch  du  liessest  ihn  im  Grabe  nicht«. 
•Sie  ist  ein  Musikstück,  welches  einen  freundlichen,  hoff- 
nungsreichen Charakter  durchführt  und  enthält,  aller- 
dings noch  mit  Flor  umhüllt,  einen  Keim,  der  in  der 
berühmten  Arie:  »Ich  weiss,  dass  mein  Erlöser  lebt«  sich 

Kretzschmar,  Führer,  II.  2.  M 


-o     162     ^ 

frei  und  reif  zur  Frucht  entwickelt  hat.  Ostern  und  die  Auf- 
erstehung sind  ausser  dieser  kurzen  Sopran  arie  noch  mit 
zwei  Chören  bedacht.  Der  erste :  »Hoch  thut  euch  auf«,  im 
Eingange  vollständig  übereinstimmend  mit  dem  Engelchor 
der  Weihnacht:  »Ehre  sei  Gott«,  stützt  seinen  jubelnden  Plan 
auf  Wechsel  der  Chorgruppen  und  auf  Concertiren  über 
fröhliche,  rasche  Motive.  Der  zweite,  von  dem  ersten  nur 
durch  vier  Tacte  Recitativ  getrennt,  ist  eine  kurze  Doppel- 
fuge von  echt  Händel'scher  Kraft  und  Freudigkeit  Bei  den 
Aufführungen  streicht  man  in  der  Regel  die  Nummer,  da 
sie  einen  besonderen  Zweck  im  Plane  des  Ganzen  nicht 
erkennen  lässt.  Dringend  zu  demselben  Verfahren  ist  der 
folgenden  Nummer  gegenüber  zu  rathen,  der  Bassarie:  »Du 
fuhrest  in  die  Höh'«.  Dieses  Stück  enthält  allerdings  im  Text 
einen  hochwichtigen  Abschnitt  der  »Messiade«,  des  Heilands 
Himmelfahrt.  Aber  die  Beschreibung  dieses  Wunders  klingt 
in  dem  untergelegten  deutschen  Text  so  kühl,  nüchtern 
und  sogar  technisch  zopfig  und  lässig,  dass  die  Wirkung 
mehr  peinlich  als  erbaulich  ist.  Für  das  Werk  bildet  die 
Arie  einen  argen  Sonnenfleck.  Doch  kann  auch  hier  das 
Schlimmste  durch  eine  bessere  Uebersetzung,  wie  sie  von 
Chrysander  demnächst  zu  erwarten  steht,  beseitigt  werden. 
Nun  beginnt  die  Schilderung  von  der  Ausbreitung 
des  Christenthums :  der  Auszug  der  Glaubensboten,  Kampf 
und  Sieg.  Dem  ersten  Abschnitt  gelten  drei  Nummern: 
die  beiden  Chöre:  »Der  Herr  gab  das  Wort«  und  »Ihr 
Schall  gehet  aus«,  zwischen  ihnen  die  Arie:  »Wie  lieblich 
ist  der  Boten  Schritt««.  Die  erste  Nummer  sucht  ein 
glänzendes  Bild  von  der  Schaar  der  Apostel  zu  geben,  die 
das  Wort  des  Herrn  hinaustrugen.  Wie  den  Mückenchor 
im  »Israel«,  leitet  diesen  Apostelchor  und  seine  Haupt- 
gruppen ein  gewaltig  hingesprochenes  Unisonomotiv  ein: 
AndflLBte  Anef ro.  Nach  diesem  Signal  regt  sich's 

u-ytrli  ^—^    \  P'   P— fe^.   über  einfachen  und  compacten 


Der  Herr   f»b  <u>  Won       Harmonieu  iu  lebendigen,  muth-' 
erfüllten  Rhythmen.    Marschklänge    sind  es,    denen   als 
Schluss  des  Bildes  eine   durch   alle  Stimmen  fluthende, 
mächtige  Bewegung  folgt,  getragen  von  einer  tactelangen 


Sechzehntelfigur.   In  drei  Strichen  eine  grosse,  die  Phan- 
tasie packende  Skizze! 

Die  kleine  Sopranarie:  »Wie  lieblich«  ergänzt  die 
Schilderung  von  dem  Auszug  der  Apostel.  Das  Heer  der 
Glaubensstreiter  hat  sich  zertheilt,  die  einzelnen  Glieder 
wirken  in  ihrem  Kreise  mit  den  Waffen  der  Liebe  und 
Sanftmuth.  So  ist  die  Arie  ein  Seitenstück  zu  der  Hirten- 
arie des  ersten  Theils :  »Er  weidet  seine  Heerde«,  in  dem- 
selben Sicilianenrhythmus  gehalten,  und  ebenso  naiv, 
lieblich  und  kindlich  in  der  ganzen  Stimmung,  eines  der 
weichsten  und  schwärmerischsten  Stücke  im  »Messias«. 
Auch  ernste  Wendungen  finden  sich  in  ihr,  als  vom  »Heil, 
das  ewig  ist«  gesprochen  wird,  ganz  ähnlich,  wie  im  Mittel- 
satze der  grossen  B  dur- Arie :  »Erwach,  erwach«.  Sie  gehört 
ebenfalls  zu  den  Solostücken  des  Oratoriums,  von  welchen 
Umarbeitungen  aus  Händel's  eigener  Hand  vorliegen,  die 
eine  von  ihnen  für  zwei  Altstimmen  mit  Chor.  Der  Chor : 
»Ihr  Schall  gehet  aus«  giebt  dem  Abschnitt  des  Apostel- 
auszugs einen  Abschluss  von  Kraft  in  der  freudig  ener- 
gischen De-  .  ^  ^  und  von  Grösse  in  den 
clamationdes  AA—j  J  J)  jyj-p—  Perioden  ^  welche  aus 
ersten  Motivs          ft?  sduü  c«.i»i  au    der  weitgreifenden  Figur 


■^  P^  p  p  ih  J?  ^  i\  l}fj  pJp^  f  ^r,r  ^V^-hfg  entwickelt  sind. 

ud  ihj  Wort  u  d.l«  En.deo  der    Welt 


Der  zweite  Abschnitt,  die  Schilderung  des  Kampfes, 
den  das  Christenthum  zu  bestehen  hatte,  zerfällt  in 
zwei  Nummern.  Die  erste,  die  Bassarie:  »Warum  ent- 
brennen die  Heiden«,  ist  wieder  eines  jener  erstaun- 
lichen Instrumentalgemälde,  von  denen  wir  unter  den 
Arien  des  »Messias«  bereits  mehrere  Exemplare  ersten 
Ranges  angetroffen  haben.  Mit  den  furchtbaren  Tremolos, 
welche  die  Violinen  und  Bratschen  unisono,  die  ersteren 
auf  der  von  Händel  geliebten  G-Saite  ausführen,  in 
ihrem  ununterbrochenen  Sturm  von  Sechzehnteln,  die  sich 

bald  auf  einen       Aiie^ro.        p^  ,^ 

Ton    förmlich    ^n  pfi^-y^rpff^         ip^ 
einbohren:         KF     ■mUiiJ   JJJiiJi 
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bald  in  Ociaven  f^'fffl  ^77  fffl ^^^^  wüthend 

ausschlagen:  'fr  j^j^^T "ü " ~i j ~ "==^    trillern: 

mit  den  empörten  Rouladen  des  Bas- 
sisten, mit  seinen  trotzigen  Wieder- 
•*•    holungen   übermüthiger  Melismen: 

« ist  sie  ein  erschreckend  gewalti- 

^  ges  Bild  der  Wildheit.  Dem  Chor 
^^  der  Heiden:  »Auf,  zerreisset  ihre 
Bande«  und  seiner  plumpen  Wuth  hat  Händel  ähnlich,  wie  er 
es  beim  Polyphem  in  »Acis  und  Galathea«  gethan,  ein  grotes- 
kes und  unbeholfenes  Largtetto  e  staccato,       

Element    eingezeich-  ^  i  P   p  p  ft  fl  ^)  I J^  B  ^  p  J 


(!  \  "I  Lniür^iriiij^ii 


net.  Im  ersten  Thema:  A«I  ier.rcU»«t  ih.n     Baa.d>   aar  ■«rtvUai 

liegt  dasselbe  namentlich  in  dem  steifen  Charakter  von 
Rhythmus  und  Melo- 
dik, in  dem  zweiten : 

^  ndsAiUclt    ab. 

in  dem  bäuerisch  breitspurigen  Intervall,  mit  welchem  zur 
Coloratur  angesetzt  wird. 

Der  dritte  Abschnitt  beginnt  mit  einer  Arie:  »Duzer- 
schlägst sie«  (Tenor),  die  im  Gesangtheile  auf  eigentliche 
Ideen  verzichtend,  sich  mit  einer  sehr  schlichten  Decla- 
mation  und  einigen  frohgestimmten  Coloraturen  begnügt. 
In  den  Instrumenten  giebt  das  Stück  ein  grandios  humo- 
ristisches Bild  jenes  göttlichen  Zornes,  der  unerbittlich 
trifft  und  vernichtet,  wo  er  will.  Demselben  liegt  das  Motiv: 
****«*<»•  zu  Grunde,  dessen  Sinn  in  den  schrill 

pfeifenden  Sechzehnteln,  dem  gewal- 
tigen Bogensprung  und  den  krachend 
einschlagenden  tiefen  Achtelnoten  deutlich  genug  ausge- 
sprochen ist.  In  der  Erinnerung  wird  das  bescheidene 
Stück  allerdings  durch  die  Nähe  des  gewaltigsten  Chor- 
satzes erdrückt,  welchen  die  Musikgeschichte  kennt:  Das 
weltberühmte,  das  unverwüstliche  »Hallelujah«  bildet  die 
zweite  Nummer  des  Abschnittes  vom  Siege  des  Christen- 
thums.  Das  Stück  steht  weder  in  seinen  Ideen  noch 
in  seiner  Methode  in  den  Werken  Händers  vereinzelt. 
Wohl  hundertmal,  vor  und  nachher,  hat  Händel  ausser 


-«'     165     -ft- 

in  diesem  oHallelujah«  Ehrfurcht,  Dank  and  Jubel  durch- 
einander klingen  lassen  und  im  Wesentlichen  in  der- 
selben Anordnung;  getragene  Kirchenweisen  von  lauten 
und  frohen,  weltlich  volksthümlichen  Festmotiven  um- 
spielt, Chöre  und  Instrumente  in  Gruppen  getheilt  und 
diese  Gruppen  im  Austausch  der  kurzen  Motive  so  leben- 
dig durcheinandergemischt,  dass  die  Klangfluth  zur  drei- 
fachen Stärke  anwächst.  Alles  das  kennen  wir  schon. 
Es  ist  das  Geheimnissvolle  im  Schaffen  des  Künstlers, 
die  Gunst  des  Himmels,  welche  in  einem  Gebilde  einmal 
Alles  sammelt.  Alles  herrlich  zur  Reife  bringt,  was  in 
anderen  ähnlichen  Entwürfen  zerstreut  und  in  der  Blüthe 
blieb.  Wir  finden  Motive  aus  dem  »Hallelujah«  in  anderen 
Chören:  die  aufsteigenden  Secunden,  in  denen  hier  das 
»Herr  der  Herrn«  wie  durch  das  Weltall  hin  gerufen,  athem- 
lose  Spannung  erregend,  hindröhnt,  —  schon  in  Händers 
Jugendpsalmen;  die  lustigen,  frischen  Interjectionen,  auf 
denen  das  Hallelujah  die  getragenen  Melodien  umflattert, 
in  den  Anthems  nnd  Tedeums;  die  Mischung  solcher 
frohen  Profanmusik  mit  Kirchenklängen  an  denselben 
Stellen.  Es  giebt  Chöre  von  Händel,  die  das  »Hallelujah« 
an  äusserer  Ausdehnung,  in  der  Grösse  der  Formen  und 
der  aufgewendeten  Mittel  weit  überragen.  Aber  es  giebt 
keinen,  der  ihm  in  dieser  Verbindung  von  Reich thum  und 
gedrungener  Form  gleichkommt,  an  innerer  und  äusserer 
Harmonie  der  Theile  unter  einander  und  in  ihrem  Ver- 
hältniss  zum  Ganzen. 

Der  starke  Strom  der  Inspiration,  welcher  die  ganze 
Nummer  erfüllt,  setzt  gleich  beim  Anfang  voll  ein.  Die 
präludirenden  Tacte 


i>      IUl.b.Ia.J«    Halle.  In  .Jft    Halb.hi^     Bai.  to.   In  .Ja 

mit  ihren  Elementarmotiven  einfach  und  eindringlich  wie 
Naturlaute,  reissen  mit  sich  fort  und  stellen  die  Phan- 
tasie mitten  in  eine  Scene  des  erschütternden  Jubels  hin- 
ein. Diese  kurzen,  freudezitternden  Rhythmen  von  den 
Trompeten  hingeschmeltert,  vom  Chor  der  Singslimmen 


und  der  Geigen  ira  verstärkten  doppelten  Echo  nachge- 
jauchzt, sind  es,  die  dem  Hallelujah  sein  Gepräge  geben. 
Sie  nehmen  unter  den  Contrapunkten  des  Satzes  die 
erste  Stelle  ein,  bilden  bald  die  Spitze,  der  die  Ent- 
wickelung  der  Ideen  zustrebt,  bald  dienen  sie  den  ge- 
tragenen Gedanken  als  glänzendster  Schmuck.  Nach 
dem  berauschenden  Eingang  sammelt  Händel  die  Stim- 
men auf  dem  im  breiten  Unisono  vorgetragenen  Thema: 
ß       .  dessen  Durchführung  die 

g?  ^    f    r  *  P   Sff    P  r  *  r       ■   ^^^^^  Gruppe  im  Aufbau 
D«uiO«ttdtfHwr  n.gi«.r«tan.iB«di.iif     jes  Satzcs  bildet.     Der 

Mitteltheil    beginnt   mit   einem 


ruhigen,  homophonen  Gesang:   If*    ~  '      z,  ,t    r^^^ 

^       ^  f^  *"  dar  H«rr  wird  K«. Big     mIb 

dar  in  einem  einmaligen  Fugenaufriss  über  das  Thema: 
^„-    ■  f  .  .r  seine    Fortsetzung    findet 

■y»!  P   '    r  II     (»  r  pplf  ^   Die  Heimath  dieser  beiden 

deii>  er  te.ffiert foo  an «auT  «-wig  Gedanken  ist  der  Choral: 
»Wachet  auf  ruft  uns  die  Stimme«,  den  Händel  un- 
ter seinen  Halle'schen  Jugenderinnerungen  mehr  als 
andere  ins  Herz  geschlossen  hatte.  Die  Krone  des  Mittel- 
theils, den  Gipfel  und  Mittelpunkt  des  ganzen  »Halle- 
lujah» bildet  aber  der  an  das  Fugato  unmittelbar  an- 
schliessende Abschnitt,  in  welchem  die  Soprane  den  Ruf: 
n       ,     ,         ^      ..111.  schrittweise,  wie  vom 

»|P  J    J  I  nj»  H  J.J  Jl  .,J.,  I  Anblick  der  götüichen 

H«Tdw  H«»  dorosutr  Oou  Majcstät  gebannt,  in 
die  Höhe  tragen  bis  zur  Grenze  ihres  Tongebiets,  vom 
erregtesten  Jubel  der  entzückten  Chöre  umbrandet.  Der 
dritte  Theil  ist  eine  freie  phantastische  Combination  der 
bisher  gegebenen  Motive,  ein  Stück  ungebundner,  mäch- 
tiger Natur  in  den  geordneten  Formen  der  Kunst,  colossal 
und  wohlbedacht,  ein  Product,  bei  welchem  eine  wahrhaft 
himmlische  Eingebung  mit  höchster  Meisterkraft  erfasst 
und  geformt  wurde.  Händel  selbst  sprach  von  der  Stim- 
mung, in  der  er  das  Hallelujah  geschrieben,  mit  den 
Worten  des  Apostels  Paulus:  »Ob  ich  im  Leibe  gewesen  bin, 
oder  ausser  dem  Leibe,  ich  weiss  es  nicht.   Gott  weiss  es«. 


-^     1 67     ^^ 

An  und  für  sich  würde  sich  nichts  Triftiges  dagegen 
einwenden  lassen,  wenn  der  »Messias«  mit  dem  »Hallelujah« 
schlösse.  Händel,  der  die  Dreitheiligkeit  seiner  Oratorien 
als  eine  Principiensache  ansah,  gab  dem  dritten  Theil 
des  »Messias«  den  Charakter  eines  Epilogs,  einer  Schluss- 
betrachtung, welche  die  letzte  Summe  aus  der  in  den 
vorhergehenden  Theilen  vorgetragenen  Historie  zieht  und 
welche  zugleich  das  Ende  des  Werkes  mit  seinem  Anfang 
in  eine  ideelle  Verbindung  setzt.  Dort  ein  Volk,  welches 
des  Trösters  harrt,  hier  ein  Geschlecht,  das  den  Trost 
gefunden  hat  »Christus  lebt,  durch  ihn  auch  ich«  —  das 
ist  der  Grundgedanke  des  dritten  Theils  des  »Messias«. 
Durch  seinen  Tod  ist  dem  Tod  die  Macht  genommen, 
durch  seine  Auferstehung  auch  uns  ein  ewiges  Leben  ge- 
wonnen !  Drum  Dank  dem  Vater  und  dem  Sohn !  Hän- 
del hat  diese  Idee  in  Arien  und  Chören  dargestellt,  in 
Summa  —  die  kleinen  Recitative  nicht  mitgezählt  —  in 
fünf  Nummern,  unter  denen  die  Arie:  »Ich  weiss,  dass 
mein  Erlöser  lebt«  und  der  Chor:  »Würdig  ist  das  Lamm«, 
also  das  Anfang-  und  Schlussstück  die  bedeutendsten 
sind.  Die  Arie  athmet  einen  edlen  Geist  inniger,  tiefer 
Frömmigkeit,  sie  ist  durchweht  von  echt  christlicher  Zu- 
versicht und  Hingebung.  Sie  zieht  durch  den  Ton  ver- 
klärter Ruhe,  der  das  ganze  Stück  belebt,  beim  ersten 
Male  mächtig  an,  sie  fesselt  auf  die  Dauer  durch  die 
Mannigfaltigkeit  und  die  Innigkeit  ihres  Phantasie-  und 
Empßndungsgehaltes.  Schlafen  und  Erwachen  bilden 
das  Vorstellungsgebiet,  aus  welchem  Händel  sich  die 
musikalischen  Gedanken  dieser  Arie  holte:  Das  Motiv: 
^       Larghetto. mit  welchem  das  zweite 

iM^^TT^"'  i  I  j  I  j  U  M-H-^rh-'  ""^   ^"^*®  Thema  der 
'  ^^^.^^^^^i^^l^^y-   Singstimme      umspielt 

und  verbunden  werden,  ist  dasselbe,  welches  wir  auch 
anderwärts  gehört  haben,  wenn  ein  murmelnder  Bach, 
wenn  eine  Traum-  und  Schlummersceiie  geschildert 
werden  soll.  Mit  Vorliebe  legt  es  Händel  hier  in  die 
tiefen  Saiten  der  Geige;  einmal  an  der  Stelle:  »Denn 
Christ  ist  erstanden,  ein  Erstling  derer,  die  schlafen« 


giebl  er  es  den  Bässen.  Während  diese  unten  das  Wie- 
genlied singen,  hält  die  Sopranistin  oben  wie  träu- 
mend einen  langen  Ton  aus.  Bald  darauf  kommt  in  der 
Harmonie  eine  Wendung,  die  zu  den  tiefinnigsten  Ein- 
fällen des  Werkes  gehört,  ,:i  n  _\  j-n  i  ,j^  — 
er  ist  der  einfache  Ueber-  rgtTPf'  ^ -^  ^  U  ^^^  ^= 
gang  von  Ais  nach  A  bei :  rU  — 
dem  Mozart  in  seiner  Bearbeitung  noch  einen  höchst 
glücklichen  Nachdruck  gegeben  hat.  Aus  jener  Stim- 
mung einer  Morgenstunde  heraus,  in  welcher  das  Gemüth 
sich  freudig  zu  regen  beginnt,  sind  auch  andere  Motive 
der  Arie  ent-  ^  welches  Händel  in  den  Ge- 
sprungen, so  jf  f j  fff\  j'  |,  sang  selbst  hineinzieht,  mit 
das  kurze :  v  H  J  *  -•  ■  r  ^^^^^  gj,  namentlich  im  ersten 
Theil  der  Arie  sich  auf  eine  mächtige  Höhe  des  Ausdrucks 
schwingt.  Aus  dieser  ^  wie  ein  sonniger 
Stimmung  heraus  kam  m  /i'  ^  I  f  .  Weckruf,  wie  der 
auch  das  Einsatzmotiv:  ick  wbIm  frische  Klang  der 
ersten  Lerche  zu  Ostern.  Der  Chor  bekräftigt  den  in 
der  Arie  ausgesprochenen  Gedanken  mit  neuen  Worten, 
die  Adam  und  Christus  —  Tod  und  Leben  als  Gegensätze 
gegenüberstellen.  Musikalisch  hat  Händel  diese  Gegensätze 
in  der  einfachen  elementaren,  aber  an  der  rechten  Stelle 
wirksamen  Form  der  venetianischen  Opernschule  wieder- 
gegeben :  Adagio  und  Allegro ;  ohne  weitere  Ausarbeitung. 
Die  nächste  Nummer  ist  die  Bassarie:  »Sie  schallt,  die 
Posaun',  und  die  Todten  ersteh'n  unverweslich;  wir  aber, 
wir  werden  verwandelt«,  welche  durch  das  kleine  Recitativ : 
»Vernehmt,  ich  sprech'  ein  Geheimniss  aus«  eingeleitet 
wird.  Händel  hat  die  zwei  Abschnitte  des  Arientextes  in 
zwei  Sätzen  ausgearbeitet,  den  einen  in  der  alten  Form 
der  »Intradc«  beginnend,  pompös  und  feierlich  als  Fest- 
stück mit  stolzen  und  prunkenden  Rhythmen  ausgestattet: 

■  /  g   j-a\\  t  \  \  iTJ^  ^'®  ^^^  Augenblicke  durch  das  an- 
frg    JTj'J   ^  J  J.J±=::=:  muthige  Spiel  gesangreicher  Motive 


^^--.       unterbrochen  werden.  Die  Arie  gehört 
^i^EOife^  zur    Classe    der    im    17.    Jahrhundert 

sehr    beliebten    Trompetenarien.     Die 
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Trompete  trägt  die  Musik  des  ersten  Satzes.  Mozart  hat 
in  seiner  Bearbeitung  diesen  Charakter  der  Arie  etwas 
verwischt,  aber  kaum  zum  Nachtheil  der  Gesammt- 
wirkung,  indem  er  der  Trompete  nur  die  kräftigen  Stellen 
Hess,  die  weichen  dem  Home  übergab.  In  dem  zweiten 
Satze  tritt  die  Singstimme  an  die  Spitze,  ruhig  und  ernst, 
dann  träumerisch  auf  einer  Coloratur  schweifend,  die 
im  englischen  Texte  durch  den  Begriff  »changed«  erklärt 
wird.  Die  Erfindung  ist  in  der  ganzen  Arie  nicht  be- 
deutend, die  Ausführung  mehr  behaglich,  als  reich. 
Und  doch  hat  sie  nach  dem  Original  eine  schöne 
Wirkung.  Diese  Schönheit  ruht  hauptsächlich  auf  dem 
Verhältniss  des  zweiten  Thema  zum  ersten  und  auf  seinem 
Eintritt.  Durch  die  Kürzung  Mozart's  ist  ihr  dieser  Reiz 
genommen. 

Es  sei  nebenbei  noch  auf  die  Seltsamkeit  hinge- 
wiesen, dass  wir  in  Deutschland  im  Widerspruch  zu  dem 
englischen  Text  »The  trumpet  shall  sound«  und  zu 
HändeVs  Instrumentirung  seit  hundert  Jahren  singen: 
»Sie  schallt,  die  Posaun'».  Die  der  Arie  folgende  Num- 
mer, das  Duett:  »0  Tod,  wo  ist  dein  Stachel«,  ist,  wie 
früher  erwähnt,  aus  einer  älteren  Composition  Händel's, 
einem  zweistimmigen  Liebesetesang,  hervorgegangen;  auch 
existirt  von  ihm  noch  eine  weitere,  für  den  »Messias«  be- 
stimmte Bearbeitung.  An  seiner  Stelle  im  Werke  fungirt 
das  Duett  als  Intermezzo  zwischen  zwei  mächtigeren  Sätzen, 
der  Vision  der  Bassarie  und  dem  figurirten  Chor:  »Drum 
Dank  dir«,  der  in  seinem  Haupttheil  das  Thema  des  Duetts 

,     ,       L   .    ■    ■  ^"^  ^^6  Massen 

J^-^T-ii-^^  i  n        überträgt.     Ge- 


O  Grab      o    Orab,«o      vo  Ut  dels  Sbf  dacllt       ist       der 

Satz  aus  dem  Geiste  des  Erstaunens  der  erwachten 
Seelen,  die  sich  aus  den  Gräbern  erheben.  Dazu  passen 
die  Pausen,  welche  die  Melodie  unterbrechen,  dazu  das 
luftige  Colorit  der  Begleitung,  in  der  ähnlich  wie  in  der 
Engelscene  des  ersten  Theils  die  Bässe  nur  mit  Cellis  be- 
setzt sind.  Das  Stück  braucht  zur  Wirkung  allerdings 
eine   Altistin   mit    sehr   starker   Tiefe.    Die   Sopranarie: 
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»Ist  Gott  für  uns«  ist  eine  der  materialreichsten  im  ganzen 
»Messias«.  Ohne  sich  irgendwo  zur  Grösse  zu  erheben, 
spricht  sie  doch  überall  den  herzlichen  Ton  eines  kind- 
lichen Gottvertrauens.  Den  Beisatz  von  Glaubensfreudig- 
keit, welchen  der  Text  enthält,  hat  Händel  in  einer  be- 
wegten Achtelfigur  der  Violinen  niederzulegen  gesucht 
J.  A.  Hiller,  einer  der  Ersten  unter  den  vielen  Bearbeitern 
des  »Messias«,  hat  dieses  Motiv  einem  Fagott  übergeben, 
wodurch  für  unsere  heutige  Anschauung  eine  etwas  zopfige 
Wirkung  entstanden  ist.  Diese  Aenderung  ist  leider  mit 
in  die  Mozart'sche  Bearbeitung  hineingebracht  worden. 
Der  Schlusschor  des  »Messias«  ist  einer  der  längsten  Sätze 
des  Werkes.  Er  zerfällt  in  drei  Theile:  Der  erste,  ein- 
leitenden Charakters,  hat  denselben  venetianischen  Auf- 
bau wie  der  erste  Chor  im  dritten  Theil :  »Wie  durch  Einen 
der  Tod«,  den  Gegensatz  eines  langsamen  und  eines  leb- 
haften Tempos.  Der  zweite  Satz  führt  eins  der  merk- 
würdigsten Themen  durch,  die  jemals  zum  Ausdruck 
einer  lauten  Freude  gewählt  worden  sind: 

Larf^hAtto 
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So  originell,  wie  das  Thema  selbst,  ist  auch  seine 
Durchführung,  in  der  ganz  überraschende  Stellen  vor- 
kommen :  die  eine  besonders,  wo  nach  dem  Unisono  der 
drei  unteren  Stimmen  ein  homophoner  Mittelsatz :  »Ehre, 
Stärke«  intonirt,  aber  sofort  wieder  abgebrochen  wird, 
die  andere  an  ein  Haüeluj  ah -Motiv  anspielende,  in  der 
die  Worte  »von  nun  auf  ew^ig«  in  kurzen  Brocken  in  die 
Höhe  getragen  werden.  Der  exstatische  Ton  dieses  zwei- 
ten erfährt  im  dritten  Theile  des  Chors  eine  fromme  Däm- 
pfung, ohne  aber  ganz  den  Platz  zu  räumen.  Das  Haupt- 
thema dieses  ausserordentlich  kunstvoll  geführten  Satzes 

Allepro  moderato. 
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wird  zuerst  in  regelrechter  Fugenweise  einmal  durch  die 
vier  Stimmen  geführt,  erscheint  dann  aber  in  freier 
Verwendung  in  kleinen  Absätzen,  die  durch  Zwischen- 
sätze der  Instrumente  getrennt  sind;  meistens  liegt  es 
im  Bass.  Grössere  Zwischengruppen  sind  durch  ein 
Scalenmotiv  gebildet,  das  in  engsten  Nachahmungen  der 
Stimmen  mächtige  Steigerungen  veranlasst.  Im  Ganzen 
skizzirt  der  Chor  in  seiner  hochgestimmten  Unruhe  eine 
gewaltige  Erregung  mehr,  als  dass  er  sie  zum  Ausklingen 
brächte. 

Der  »Messias«,  in  den  Tagen  vom  22.  August  bis 
4  4.  September  d.  Jahres  4  744  componirt,  kam  am  4  3.  April 
des  folgenden  Jahres  in  Dublin  unter  HändeFs  eigner 
Leitung  zuerst  zur  Aufführung.  Händel  hatte  seinen 
irischen  Freunden  zu  einem  Wohlthätigkeitsconcert  »etwas 
von  seiner  besten  Musik«  versprochen.  In  London  kam 
der  »Messias«  erst  Ende  März  4  743  zu  Gehör,  bald  hinter- 
einander dreimal.  Bei  der  Stelle  des  Hallelujah:  »Denn 
Gott  der  Herr«  erhob  sich  die  ganze  Zuhörerschaft,  der 
König  mit,  unwillkürlich.  Seitdem  blieb  es  in  England 
Sitte  bis  auf  den  heutigen  Tag,  das  »Hallelujah«  stehend 
anzuhören.  Der  vollständige  Triumph  des  Werkes  datirt 
vom  Jahre  4  750.  Von  da  an  führte  es  Händel  jährlich 
ein  oder  mehrere  Male  während  seinen  Lebzeiten  [im 
Ganzen  34  mal]  zum  Besten  des  Findlingshospitals  auf, 
dessen  Verwaltung  eine  Copie  der  Partitur  erhielt  und 
sich  eine  Art  Eigenthumsrecht  an  dem  Werke  zuschrieb. 
Die  besondere  Pietät  für  seinen  »Messias«' äusserte  Händel 
auch  dadurch,  dass  er  nichts  daraus  drucken  liess.  Wo 
in  einer  Sammlung  Stücke  aus  demselben  gebracht  wur- 
den, erschienen  sie  ohne  Angabe  der  Quelle.  Nach  Hän- 
äeVs  Tode  haben  die  verschiedenen  Ausgaben  des  Ora- 
toriums die  stattliche  Höhe  von  ungefähr  einem  halben 
Hundert  erreicht.  Ein  neuer  und  starker  Glanz  fiel  auf 
den  »Messias«  nach  den  bekannten  Gedächtnissfeierlich- 
keiten  des  Jahres  4  784  im  Westminster.  Seitdem  wurde 
die  Verehrung  vor  diesem  Werke  in  England  traditionell. 
An   dieses   Ereigniss  knüpfte  sich  auch    die   Einführung 


des  Oratoriums  in  Deutschland,  wo  es  nach  und  nach  den 
übrigen  oratorischen  Arbeiten  des  Meisters  die  Bahn  brach. 

0.  F.  Händel  Den  biblischen  Oratorien  kann  noch  das  »Gelegen- 

»Geiegenheits-  heitsoratorium«  angeschlossen  werden.  Das  Werk, 
oratonum«  welches  der  Gattung  des  Oratoriums  nur  nach  Form  und 
torio).  Zeitdauer  angehört,  entstand  gleichzeitig  mit  dem  »Judas 
Maccabäus'c  im  Jahre  4746.  Die  schottische  Rebellion  war 
die  Gelegenheit,  auf  welche  der  Titel  hindeutet.  Mit  den 
Tedeums  und  Krönungsanthems  bildet  es  eine  Gruppe  von 
Werken,  die  aus  Händel's  Stellung  als  Hofcomponist  und 
aus  seinem  Antheil  an  der  Zeitgeschichte  hervorgingen. 
Der  Text  dieses  Gelegenheitsoratoriums  ist  aus,  meist 
den  Psalmen  entnommenen,  Bibelstellen  zusammengefügt, 
welche,  ähnlich  wie  dies  neuerdings  in  dem  »Triumph liede« 
von  Brahms  geschehen  ist,  auf  das  grosse  Ereigniss  des 
eignen  Volkslebens  bezogen  werden  sollen.  Auch  bei  dem 
»Gelegenheitsoratorium«  hat  Händel  an  seiner  Dreitheilung 
des  Werkes  festgehalten.  Der  erste  Theil  beginnt  mit  der 
Klage  des  Chors  (der  das  englische  Volk  vorstellen  soll) 
darüber,  dass  die  Heiden  sich  auflehnen.  Diese  Heiden 
waren  natürlich  die  rebellirenden  Schotten.  Die  Musik 
lässt  darüber  keinen  Zweifel.  Denn  der  Chor  p/s-Tact),  mit 
welchem  die  Heiden  selbst  sich  einführen  und  welchen  sie 
nach  mehreren  Zwischengesängen  immer  wiederholen,  — 
dieser  Chor  zeigt  ziemlich  deutlich  specifisch  schottische 
Tonelemente.  Die  Frommen  werden  darauf  zur  Busse  ge- 
mahnt. Der  zweite  Theil  des  Oratoriums  prophezeit  den 
Getreuen  die  Hilfe  des  Himmels,  den  Heiden  die  Vernich- 
tung. Im  dritten  wird  Gott  gepriesen.  In  diesen  Schluss 
klingt  das  »God  save  the  king«  herein,  jedoch  nicht  in  der 
heute  weltbekannten  Melodie.  Für  diesen  dritten  TheÜ 
hat  Händel  einen  grossen  Theil  Musik  aus  älteren  Werken 
verwendet.  Wir  hören  da  die  reizende  Musette  aus  der 
Gmoll-Nummer  seiner  Concerti  grossi  in  der  Einleitung. 
Dann  kommt  der  Eingangschor  des  zweiten  Theils  und  der 
Hagelchor,  und  noch  weitere  Stücke  aus  »Israel«.  Für  den 
zweiten  Theil  hat  Händel  umarbeitend  eine  Nummer  aus 
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»Äthaliaa  benutzt.  Der  grössere  Theil  der  Musik  der  ersten 
beiden  Abtheilungen  ist  aber  neu  und  das  Meiste  bedeutend. 
Namentlich  zeichnen  sich  die  Arien  des  ersten  Theils  durch 
den  schhcht  frommen  Ton  aus.  Es  giebt  nur  sehr  wenige 
Werke,  die  sich  für  Concertaufführungen  in  schweren 
Zeiten  des  Völkerlebens  so  eignen,  wie  das  »Occasional 
Oratorioff.  Thatsächlich  ist  es  bisher  gänzlich  unbenutzt, 
der  grossen  Menge  auch  unbekannt  geblieben.  Das  ein- 
zige Bruchstück  daraus,  dem  wir  ab  und  zu  begegnen,  ist 
die  Trompetenarie  des  Bassisten:  »Dem  Gott  der  Macht 
singt  hell  im  Chor«,  zu  welcher  allerdings  als  die  ergän- 
zende zweite  Hälfte  der  Chorsatz:  »Stimmt  an«  gehört. 

Es  bleibt  unter  den  Oratorien  Händers  noch  eine 
Reihe  sogenannter  weltlicher  Oratorien  übrig,  welche  mit 
ihren  heiteren,  lebensfrohen  Zügen  die  musikalische  Phy- 
siognomie des  Componisten  sehr  anheimelnd  und  liebens- 
würdig ergänzen.  Diese  Gattung,  dem  Oratorium  der 
Italiener  schlechterdings  fremd,  ist  auch  von  Händel  mehr 
probeweise  und  gelegentlich  als  grundsätzlich  und  fort- 
dauernd gepflegt  worden.  Nur  sechs  in  Anlage  und 
Werth  verschiedene  Werke  vertreten  dieselbe.  Aber  für 
die  weitere  Entwickelung  des  Oratoriums,  namentlich  für 
die  zweite  Hälfte  des  4  9.  Jahrhunderts,  war  die  durch 
Händel  gegebene  Anregung  folgenreich. 

In  der  Einführung  zu  »Esther«  wurde  bereits  auf  die 
Gründe  hingedeutet,  welche  Händel  zu  seinen  Versuchen 
im  weltlichen  Oratorium  hingeführt  haben.  Seine  Reform- 
pläne fassten  auch  die  Oper  ins  Auge.  Gluck  griff  hier 
später  von  der  dramatischen  Seite  ein,  Händel  war  es 
nur  um  eine  musikalische  Besserung  zu  thun.  Der  Chor 
sollte  in  die  Rechte  wieder  eingesetzt  werden,  welche  er 
bei  den  Florentinern  gehabt  hatte  und  bei  den  Franzosen 
noch  besass,  der  Sologesang  die  Rücksichten  auf  die 
Virtuosen  abstreifen.  In  den  biblischen  Oratorien  brachen 
sich  diese  Neuerungen  Bahn,  im  profanen  Musikdrama 
stand  ihnen  der  heftigste  Widerstand  des  Londoner  Theater- 
publicums  bevor.    Händel  blieb  deshalb  in  den  Opern, 
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welche  er  auf  die  Bühne  brachte,  bei  dem  eingewohnten 
italienischen  Styl;  seine  Reformopern  Hess  er  in  Orato- 
rienart aufführen.    »Acis«,  »Semelea  und  »Heracles«  sind 

0.  F.  Händel  diese  drei  Reformopern,  welche  den  Grundstock  des  heu- 
»Acis        tigen  weltlichen  Oratoriums  mit  bilden.    »Acis«  entstand 

und  Gaiateat.  zugleich  mit  »Estheri  im  Jahre  4  720,  erlebte  dort  die  erste 
Aufführung,  kam  aber,  und  wieder  mit  »Esther«  zugleich, 
erst  im  Jahre  4  732  vor  das  grössere  Publicum.  Bei  dieser 
Londoner  Aufführung  erschien  es  unter  dem  Titel  einer 
Serenata.  Die  Geschichte  des  Acis  ist  von  älteren  Opern- 
componisten  wiederholt  für  kleinere  Festspiele  und  Ein- 
acter  gewählt  worden.  Des  Pietro  Andrea  Ziani  kleine 
Pastoraloper  »Galatea«  war  die  bekannteste  unter  diesen 
Vorgängern.  Auch  Händel  selbst  hat  den  Stoff  schon 
früher  componirt.  Unter  den  kleinen  dramatischen  Can- 
taten  für  zwei  und  drei  Stimmen,  welche  er  im  Winter 
4708  zu  Neapel  schrieb,  ist  ein  »Acis«,  der  zum  grössten 
Theil  in  die  Neubearbeitung  mit  überging.  Die  Polyphem- 
partie  erscheint  in  der  Gantate  noch  grotesker,  als  in  der 
Serenata.  Sie  setzt  einen  Bassumfang  von  Gis  bis  S  vor- 
aus und  arbeitet  in  der  Mode  der  Entstehungszeit  viel 
mit  diesem  und  mit  ähnlichen  Riesenintervallen. 

Die  Fabel  des  Werks  stammt  aus  dem  Theokrit  Der 
Riese  Polyphem  verfolgt  die  Galatea  mit  Liebeswerbungen. 
Die  Nymphe,  die  dem  schönen  Acis  zu  Liebe  ihr  gött- 
liches Element  verlassen,  weist  den  Unhold  ab.  Aus 
Eifersucht  zerschmettert  der  Cyclop  den  Hirten  mit  einem 
Felsblock.  Galatea  verwandelt  den  todten  Freund  in  eine 
Quelle.  Noch  jetzt  trägt  ein  kleiner  Fluss,  welcher  in  der 
Nähe  von  Gatania  dem  Meere  zuströmt,  den  Namen  Acis. 
Diese  unschuldige  und  sinnvolle  Sage  ist  von  Händel 
in  folgender  Art  behandelt  worden.  Das  Werk  be- 
ginnt mit  einer  Ouvertüre,  welche  —  bei  Händel  und 
in  seiner  Zeit  eine  ungewöhnliche  Erscheinung  —  in 
einem  einzigen  Satze  verläuft.  Sie  verlässt  den  Boden 
des  Gonventionellen  auch  dadurch,  dass  sie  sich  geistig 
dem  Inhalt  des  Werkes  enger  anschliesst,  welchem  sie 
als  Einleitung  dient.    Sie  bringt  den  Frohsinn  und  Ueber- 
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muth,  welcher   den  ersten 
Theil    des    Oratoriums    er- 
füllt, in  schäkernden 
und  in  urkräftig  behaglichen  Tanzmotiven: 

'    —       F-F^-i   ^i"*^  ß,  2um  Ausdruck.    Die 

^]}*  ■'^L.TT^  I  iCtCfl^rri  1-^  grossen  Intervalle  in 
jp  *      J    ^        ^  C^fio.  dem  letzten  deuten 

auch  lustig  schon  auf  den  Poiyphem.  Der  schlimmen 
Wendung,  welche  die  Eifersucht  des  Riesen  im  zweiten 
Acte  herbeiführt,  gedenkt  am  Schlüsse  der  Ouvertüre 
die  Oboe  mit  einigen  recitativisch  klagenden  Tacten. 
Dieselben  weichen  in  der  Modulation  aus,  ein  Zeichen, 
dass  die  folgende  Nummer  unmittelbar  anschliessen  soll. 
Diese  Nummer  ist  eine  Chorscene :  »O,  den  Fluren  sei  der 
Preis«  •),  welche  uns  Hirten  und  Nymphen  bei  frohem  Spiel 
und  Tanz  schildert.  Sie  ist  eins  der  lebensvollsten  Genre- 
bilder, welche  wir  in  der  Chorlitteratur  besitzen:  sonnig, 
heiter,  überm üthig,  ausgelassen.  Ein  unverkennbar  süd- 
liches Colorit  liegt  darüber;  der  italienische  Dudelsack  und 
andere  Reminiscenzen  specifisch  neapolitanischer  Volks- 
musik tauchen,  ähnlich  wie  im  »Heracles",  aus  den  Klän- 
gen des  Orchesters  humoristisch  auf.  Der  Satz  ist  vor- 
wiegend instrumental  entwor-  ^  Alie^ro. 
fen.  Der  Haupttheil  entwickelt 
sich  über  das  drollige  Motiv: 
mit  kräftigem   Schwung  enden   einzelne  Abschnitte  in: 

m     .r    t    f-       ^^^  ^^^^  ^^^   declamirend  darauf 
fs*  ^  If  \\  f  \  f  UE'  geschrieben,   häufig  stimmt  er  in 

die  lachenden  Gänge  des  Orchesters 
mit  ein,  an  anderen  Stellen  stellt  er  sich  mit  urkräftig 
langen  Freudenrufen  daneben;  zuweilen  auch  nimmt  er 
auf  einige  Tacte  die  Spitze  des  Ensembles.  Als  eine  solche 
Stelle  tritt  der  öfters  wiederkehrende  Schluss  hervor,  bei 

*)  Diese  ganz  nTibnachbaren  und  sinnlosen  Worte  sind 
einer  der  entsetzlichsten  Fille  Gervinus^scher  Unfähigkeit  Wer 
Händel  und  der  Musik  des  schonen  Stücks  gerecht  werden  will, 
mnss  sich  zu  einer  freieren  Uebersetzung  eutschliessen,  etwa: 
»O,  du  schöne  Frühlingszeit«. 


dem  der  Chor  über  die  Dreiklangstöne  im  nnisono  ruft: 

e  V  Im  Englischen  heissen  die  Worte  »free  and 

^  ►"  p    ^^=f=.  gay«.  Gay  aber  war  der  Dichter  des  Textes 

frUdmadfr«!    yon  »Acis  and  Galatea«. 

Galatea  weilt,  während  der  Chor  jubilirt,  abseits  am 
Rande  eines  Hains,  in  welchem  Händel  die  Vögel  sehr 
liebenswürdig  zwitschern  lässt.  Die  Instrumentalpartie 
von  Galatea's  Arie:  »Fort,  du  süsser  Sängerchor«  ist  voll 
reizender,  zierlicher  Motive,  welche  der  Natur  abgelauscht 
erscheinen :  Eine  Piccolflöte  führt,  zwei  Sologeigen  secun** 
diren ;  kommt  Bassklang  dazu,  so  beschränkt  er  sich  vor- 
wiegend auf  den  Celloton.  Dieses  launige,  trotz  der  wahr- 
scheinlichen Ableitung  aus  R.  Keiser's  Octavia  (Arie  d.  Oc- 
tavia:  »Wallet  nicht  zu  laut«)  ganz  originelle  und  vollendete 
Meisterstück  der  Instrumentation  ist  aber  nur  als  Beigabe, 
als  Staffage  und  Scenerie  zu  dem  von  tiefer,  schöner  Sehn- 
sucht getrübten  und  gedrückten  Gesang  der  Galatea  zu 
betrachten.  Erst  der  Mittelsatz,  in  dem  die  Instrumente 
schweigen,  hellt  die  Stimmung  der  Nymphe  etwas  auf.  Wie 
sie  nach  ihrem  Acis,  so  sucht  auch  dieser  nach  seiner  Gala- 
tea und  klagt  in  einer  liebenswürdig  melancholischen  Arie: 
»Wo  find'  ich  sie«.  Die  Züge  dieser  weich  erregten  Liebes- 
klage finden  sich  in  einem  der  schönsten  Belmontegesänge 
in  Mozart's  »Entführung«  wieder.  Die  Vereinigung  der  Lie- 
benden wird  durch  eine  Reihe  von  Sologesängen  gefeiert, 
welche  zu  den  werthvollsten  Stücken  ihrer  Gattung  gehören. 
Die  Arie  des  Acis:  »Liebe  sitzt  grübelnd«  ist  eine  bemerkens- 
werthe  Leistung  in  der  Charakterzeichnung.  Die  Schil- 
derung, welche  der  Liebhaber  hier  von  den  Reizen  seiner 
Galatea  giebt,  hätte  an  sich  gewiss  einen  lauteren  und 
stürmischeren  Ton  vertragen.  Händel  hielt  sie  aber  ab- 
sichtlich zart,  fein,  warm,  freundlich  schwärmerisch;  im 
Mittclsatz,  wo  in  die  Harmonie  die  sogenannte  neapoli- 
tanische Sexte  eintritt,  rührend  innig.  Der  Begrüssungs- 
gesang  der  Galatea:  »So  wie  die  Taube«  gehört  unter  die- 
jenigen Musterstücke  musikalischer  Kunst,  welche  jedem 
Freunde  derselben  bekannt  und  geläufig  sind.  Auch  als 
einzelne  Concertnummer,   aus   ihrem  dramatischen  Zu- 
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sammenhang  losgelöst,  wie  wir  sie  heule  oft  hören,  prägt 
sich  diese  Arie  wie  ein  Bild  ein,  durch  Anmuth  und  Reich- 
thum  gleich  entzückend.  Hier  ist  der  Ausdruck  grenzen- 
loser Freude  durch  dieMaasse  edler  Weiblichkeit  gezügelt; 
den  Jubel  begleitet  noch  ein  Nachklang  des  überstandnen 
Trennungswehs.  Auf  diesen  Grundlinien  erhebt  sich  ein 
mannigfaltiges,  immer  wechselndes  und  sprudelndes  Leben, 
dem  auch  die  realistischen  Details,  sinnige  und  neckische 
Tonmalereien  —  aus  der  Vorstellung  von  dem  zärtHchen  und 
schmachtenden  Treiben  der  girrenden  Taube  geschöpft  und 
im  Motivbau  des  Gesanges  und  in  der  Klangfärbung  der  In- 
strumente niedergelegt  —  nicht  fehlen.  Ein  frohes  Duett: 
»Selig  wir«  schliesst  diese  Scene  ab.  Sein  Ton  lenkt  wieder 
ins  Volksthümliche  über  und  in  die  unbefangene  Heiterkeit, 
welche  aus  dem  Hirtenchore  des  Anfangs  entgegenklang. 
Das  lustig  polternde  Unisono-  -presto. 
motiv  der  Instrumente,  wel- 
ches die  Singstimme  umspielt: 
stammt  aus  Wales,  kommt  aber  auch  bei  Italienern  und 
anderen  Völkern  vor,  z.  B.  —  wörtlich  übereinstimmend, 
nur  in  Adur  —  in  Campra's  »Idomen6e«.  Später  hat  Händel 
dem  Duett  noch  einen  Chor  angefügt,  der  den  Hauptsatz 
des  ersteren  mit  einigen  Erweiterungen  wiederholt.  Mit 
der  Einfügung  dieses  Chors  wurde  zugleich  das  Werk  im 
Jahre  1732  in  zwei  Acte  geschieden.  In  der  ersten  Fassung 
(Cannons  1720)  lief  es  in  einem  Zuge  weiter.  Während  das 
Liebespaar  das  Duett  singt,  erblickt  der  Chor  im  Hinter- 
grund den  Polyphem.  »Armes  m  ,  . 
Paar,  ach  hart  Geschick«  klagen  gi  p"  «  ii  p  ^  \f  f  I  *)> 
die  Freunde  über  dem  Thema:  Ai.ai..  Pa.r.aehi 
welches  die  Stimmen  durchwandert  und  immer  düstre 
Kreise  der  Modulation  um  sich  bildet.  Da  verwandelt 
sich  plötzlich  der  Ton  des  Chors:  in  die  Klageweise 
mischt  sich  bei  den  Worten:  »0  seht,  das  Ungeheuer 
nahet«  ein  erregter  Rhythmus:  der  Riese  ist  da.     Und 

*)  Dem  englischen  Originaltext  wäio  mit  der  Ueberse'ziing 
■Arme  Gattern  besser  entsprochen. 

Kreizschmar,  Führer,  II.  2.  i|<2 
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nun  beginnt  in  der  Musik  jene  Art  von  Malerei,  in  der 
Händel  unvergleichlich  ist.  Aus  hastig  hervorgestos- 
senen  Sechzehnlein  spricht  eine  Verwirrung,  die  zwischen 
Schrecken  und  Heiterkeit  noch  schwankt ;  das  Mitleid  mit 
dem  Liebespaar,  Furcht  und  Neugierde  gehen  noch  eine 
Weile  neben  einander  her.  Von  der  Stelle  ab:  »Seht, 
wie  mächt'gen  Schritt's  er  strebt«,  tritt  der  gespenstisch 
grandiose  Charakter  der  Erscheinung  des  mächtigen  Un- 
holds in  den  Vordergrund  und  äussert  sich  mannig- 
faltig und  mit  den  einfachsten  Mitteln,  aber  durchweg 
mit  dämonischer  Macht.  Der  Schlusstheil  dieses  Chors, 
das  Bild  furchtbarer  Naturerscheinungen,  welche  die  Sinne 
der  betroffenen  Menge  wie  mit  Zauber  und  Bann  befangen, 
ist  eine  der  grossartigsten  Leistungen  Händel'scher  Kunst 
Nun  beginnt  die  dramatisch  bedeutendste  Scene  des 
Werkes.  Das  rasende  Recitativ  desPolyphem :  «0  Schmach, 
o  Wuth«,  seine  tölpelhafte  Liebesarie:  »0  rosig  wie  die 
Pfirs'che«  und  das  Terzett  zwischen  Acis.  Galatea  und 
Polyphem:  »Dem  Berge  mag  die  Heerde«,  sind  die  Haupt- 
stücke darin.  Dem  letzteren  liegt  im  Hauptsatz  für  den 
Zwiegesang  der  Lieben-  Andante 

deneincontrapunktisch  ^,(;  A  „ /, ,,  ^  ^i  ^  i,^.  ,|,[i  f  p  p  ip^ 
sehr  erffiebises  Thema :   4)'     «   '  m  i  >  'ua        i  ■  m  ^  i 


sehr  ergiebiges  Thema 
zu  Grunde,  welchem  wir  in  der  älteren  Oper  mehr  als 
einmal,  bei  Händel  selbst  unter  Anderem  im  »Teseo« 
(4  712]  begej^nen.  Polyphem  mischt  seine  Laute  der  Eifer- 
sucht und  Wuth  in  heftigen  Sechzehntelmotiven  darein. 
Die  Scene  zieht  sich  im  Original  dadurch  etwas  in  die 
Länge,  dass  dem  Acis  eine  Arie  zur  Aeusserung  seines 
Kampfesmuths  eingeräivmt  wird.  Eine  Nebenfigur  des 
Werks,  der  Hirte  Dämon  hat  in  dieser  Scene  sogar  zwei 
Nummern  erhalten,  von  denen  die  zweite,  das  Larghetto: 
»Bedenke«,  musikalisch  sehr  reizend  ist.  Schon  im  ersten 
Theile  tritt  dieser  Dämon,  der  in  dem  Werke  die  Stelle 
der  Vorsehung  übernimmt,  mit  einer  Arie:  »Schäfer, 
lass  das  Liebeswerben«  auf.  In  den  meisten  heutigen 
Aufführungen  wird  seine  Partie  gestrichen.  Mit  dem 
Schlüsse    des    Terzetts    stehen    wir   an    der   vollzogenen 


Katastrophe  der  Handlung.  Während  die  wilden  Sechs- 
zehntelgänge des  Nachspiels  dahinrollen,  ist  Acis  gefallen. 
Das  kleine  Adagio:  »Hilf,  Galatea«  bringt  im  Recitativton 
kurz  und  rührend  sein  Sterbelied.  Der  Chor  stimmt  die 
Todtenklage  an:  »Kl^gt,  all'  ihr  Musen,  weint,  alles 
Volk«,  ein  weich  wehmüthiges  Stück,  welches  an  den  Ac- 
centen  heftigen  Schmerzes  vorbeigeht.  Der  grösste  Theil 
seines  Formbaues  ruht  auf  dem  chromatischen  Motive: 
Adafio.  welches  durch 

i  ^V  It  r  r-P-#cf=ri^NtFrf^  die    stimmen 

^  des  Orchesters 

wandert,  während  der  Chor  seinem  Herzeleid  in  einem 
ruhigen  Declamationston  Ausdruck  giebt,  welcher  zu- 
weilen durch  ein  eingestreutes  »Achw  belebt  und  ge- 
hoben wird.  Von  besonders  intimer  Wirkung  sind  die 
stellen,  an  welchen  die  Singstimmen  ohne  Begleitung  im 
pianissimo  ihr  »nicht  mehr«  hinhauchen.  Die  Schluss- 
partie, ganz  auf  dieses  Motiv  gestellt,  zerfliesst  in  sanfter 
Ergebung,  im  freundlichen  Gedenken,  in  »Wonne  der 
Wehmutha.  In  einem  ganz  ähnlichen  Charakter,  wie  die 
Todtenklage  des  Chors  gehalten  ist,  wird  die  Trauerscene 
fortgesetzt.  Auch  der  Gesang  der  Galatea;  »0,  ist  mein 
Acis  nun  dahin«  trügt  diesen  sanften,  leidenschaft.slosen 
Zug:  das  Bild  des  Acis  lebt  unter  ihm  auf,  wie  vom  Flor 
umhüllt.  Um  so  echter  und  tiefer  klingen  die  einfachen 
Trauerlaute,  in  welchen  die  Nymphe  das  >.todt«  wiederholt, 
von  langen  Pausen  unterbrochen,  hinruft.  Die  Nummer 
wird  dadurch  sehr  eigenthümlich,  dass  der  Chor  zu  dem 
Solo  hinzutritt:  »Ach,  Galatea,  weine  nicht«. 

Seit  der  Mitte  des  il.  Jahrhunderts  war  die  Combi- 
nation  von  Solo  und  Chor  in  dramatischen  Werken  ver- 
sucht worden.  Doch  wiegt  dabei  das  Nacheinander  der 
beiden  Factoren  entschieden  vor;  jedenfalls  wird  es 
schwer  sein,  Seitenstücke  zu  diesem  hübschen  Dialoge,  in 
welchem  der  Chor  in  das  klagende  Solo  mit  den  tröstenden 
und  aufrichtenden  Worten  so  eng  hineinverflochten  ist, 
zu  finden.  Der  Chor  der  ermuthigenden  Freunde  be- 
steht aus  Männerstimmen ;  den  obersten  der  drei  Tenöre 

ii* 
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kann  man  zur  Noth  durch  den  Frauenalt  unserer  heutigen 
Chorvereine  besetzen.    Für  gewisse  Stellen  muss  es  aber 
immer  gewusst  werden,  dass  sowohl  in  »Acis  und  Gala* 
tea«  als  in  den  anderen  Chorwerken  Händers  die  Alt- 
partie eigentlich  für  hohe  oder  falsettirende  Tenöre  be- 
rechnet ist.    Galatea  folgt  dem  Rathe  der  Freunde  und 
verwandelt  den  todten  Acis  in  eine  Quelle.    Die  Arie, 
in  deren  Verlauf  dieses  Wunder  vollzogen  wird:  »Herz, 
der  Liebe   süsser  Born«,   zeigt  eine    ähnliche  Methode, 
wie   Galatea's  erste  Arie :  »Fort,  fort,  du  süsser  Sänger- 
chor.«   Die  Singstimme  spricht  in  pathe-          Urghetid. 
tisch  gehobenem,  empfmdungsvollem  Ton,  f\\  ^ff]  L 
dem   sehr    häufig   die    anmuthige    Figur:  SP""  »  J  ^  '  ^ 
eingemischt  ist,   zum   Quell;   das  Orchester  belebt  den 
Hintergrund    des   Bildes  Larghetto.         

holder  Wassergeister:  fesöBi  h*sfc3  *■■■ 

Auch  in  diesem  Stücke  hat  das  Colorit  der  Instrumental- 
begleitung wieder  einen  bei  aller  Zartheit  vollen  und 
warmen  Charakter.  Das  Mittel,  durch  welches  Händel 
diese  eigene  Wirkung  erreicht ,  besteht  darin,  dass  er 
die  Hauptstimmen  durch  die  untere  Octave  verdoppelt. 
Das  letzte  Stück  des  Werkes,  der  Chor:  »Galatea,  stille 
den  Schmerz«,  trägt  die  murmelnden  Motive  der  Instru- 
mente aus  der  Arie  auf  die  Stimmen  der  Sängermassen 
über.  Freudiges  Anschauen  und  Schildern  des  vollbrach- 
ten Wunders  bildet  den  mildfreundUchen  Abschluss  des 
mannigfach  bewegten  Märchens. 

Die  Zeitgenossen  HändeFs  erblickten  in  »Acis  und 
Galatea«,  aus  welchem  schon  im  Jahre  1722  Bruchstücke 
durch  Walsh  in  Druck  kamen,  eins  seiner  vollkommen- 
sten Werke.  Mainwairing,  der  erste  Biograph,  nennt  es 
das  allergleichförmigste,  das  soll  heissen :  das  am  gleich- 
massigsten,  in  allen  seinen  Th eilen  und  Abschnitten  gleich 
gut  gearbeitete.  Es  ist  bestimmt  eins  der  liebenswürdig- 
sten und  stimmungsreichsten  Oratorien  des  Meisters  und 
allen  Denen  zu  empfehlen,  welche  den  Schöpfer  des 
»Messias«  als  sinnigen  Menschen,  als  poetischen  Natur- 
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freund  und  Humoristen  wenig  kennen.  In  England  ist  »Acis 
und  Galatea«  immer  eins  der  populärsten  Werke  geblie- 
ben und  in  billigen  Ciavieraus-  ^^*gj<>^  » 
Zügen  über  das  ganze  Land  ver-  *ß^^*n  p  P  p  P  ^  i  ft  ^ 
breitet  Polyphem's  erste  Arie:  o  ro.sig «i« <1m  Pf ineh« 
namentlich  scheint  fast  so  bekannt  zu  sein,  wie  bei  uns 
Weber's  »Wir  winden  dir  den  Jungfernkranz«.  In  Deutsch- 
land hat  Mozart  das  Pastoral  zuerst  eingebürgert,  indem 
er  es  für  die  Aufführungen  bei  von  Swieten  neu  instru- 
mentirte.  Eine  grössere  Verbreitung  lässt  sich  aber  erbt 
in  den  letzten  Jahrzehnten  nachweisen. 

»Semele«,  das  zweite  Exemplar  der  Gattung,  ent-  G.  F.  Händel 
stand  erst  elf  Jahre  nach  »Acis«  und  wurde  von  Händel  »Semeie«. 
im  Februar  4  744  unter  dem  ausweichenden  Titel  »The 
story  of  Semele«  zur  Aufführung  gebracht  «Semele«  würde 
den  Bedingungen  einer  französischen  Oper  damaliger  Zeit 
annähernd  entsprochen  haben.  In  der  Musik  fehlen  höch- 
stens noch  einige  Ballets  und  Prunkchöre;  in  der  Dich- 
tung findet  aber  der  französische  Geschmack  seine  Rech- 
nung vollständig :  Ein  verliebter  Jupiter,  eine  eifersüchtige 
Juno,  Dämonen  und  Heroen  auf  einem  Schauplatze,  auf 
welchem  sich  Schäferscenen  mit  hochgespannten  Auf- 
tritten ablösen,  mit  Auftritten,  in  denen  das  Orakel  an- 
gerufen wird,  in  denen  es  blitzt  und  donnert  Sehr 
wahrscheinlich  hat  Congreve,  nach  dessen  Arbeit  das 
Textbuch  der  Händerschen  »Semele«  eingerichtet  wurde, 
aus  einer  französischen  Quelle  geschöpft.  Ja  vielleicht 
ist  es  nicht  blosser  Zufall,  dass  auch  Händel  zu  diesem 
Oratorium  eine  Ouvertüre  geschrieben  hat,  die  im  Wesent- 
lichen den  französischen  drcitheiligen  Styl  einhält.  Den 
dritten  Theil  bildet  eine  Gavotte,  die  auch  in  einer  Oper 
Lully's  oder  Rameau's  stehen  könnte.  Der  erste  Act 
schliesst  mit  einem  gleichen  Stück,  erst  von  Semele,  dann 
vom  Chor  gesungen.  An  dramatischer  Kraft  gehört  dieser 
Theil  der  Handlung  zu  den  eindruckvollsten  Leistungen, 
welche  das  ältere  Musikdrama  aufzuweisen  hat  Die 
Chöre  des  Volkes,  welches  sich  auf  eine  Hochzeit  freut, 
seine  Gebete  zur  Juno,  der  Göttin  der  Ehe,   eine  Braut, 


-*     482     -^- 

die  sich  sträubt  und  verzweifelt  gegen  den  Bund  mit 
einem  ungeliebten  Manne,  Zeus  anruft,  ein  Bräutigam  in 
Hangen  und  Bangen,  eine  Schwester  der  Braut,  die  aus 
einer  schlimmen  Wendung  für  sich  hofft  —  Vater  und 
Freunde  in  Staunen  und  Verwirrung!  Aus  diesen  Ele- 
menten quillt  das  aufgeregte  Leben  dieser  Scene,  ihre 
gewitterschwere  Natur.  Ein  Wunder  führt  endlich  zur 
Entladung,  zum  Aufathmen:  Ein  Adler  hat  Semele  ent- 
führt. Aus  der  Höhe  herab  singt  sie  der  Menge  ihr: 
nEndlos  selig  lebt  nun  allbeglückt  Semele  der  Welt  ent- 
rückt» zu.  Der  musikalische  Hauptträger  dieses  Actes 
sind  die  Chöre ;  die  Sologesänge  schädigen  die  dramatische 
Spannung.  Aus  dem  Zusammenhange  genommen,  bieten 
sie  des  Interessanten  genug.  Besonders  verdient  die  Arie 
der  Semele:  »Die  Arie  weckt  den  Gram  mir  im  Gemüth« 
genannt  zu  werden,  eine  der  umfangreichsten  unter  den 
Naturstudien,  zu  welchen  Händel  die  Form  der  Arie  be- 
nutzt hat.  Als  formell  bemerkenswerthe  Nummer  ist 
neben  ihr  noch  das  Quartett:  »Was  säumt  zur  Unzeit 
dir  das  Herz«  zu  nennen,  da  Enscmblesätze  dieser  Art 
zu  den  Seltenheiten  im  Händerschen  Oratorium  zählen. 
Der  zweite  Act  bringt  die  Götter  in  Person  auf  den 
Plan :  den  Jupiter  im  trauten  Beieinander  mit  Semele, 
die  erzürnte  Juno,  wie  sie  die  erste  Hand  anlegt,  den 
Gemahl  zu  strafen  und  die  Nebenbuhlerin  zu  verderben. 
In  der  Liebesscene  ragen  die  beiden  Nummern:  Jupiter's 
>»Dort,  wo  du  weilst««  und  Semele's  )'Doch  horch«,  die  wie 
linkes  und  rechtes  Auge  zusammengehören,  durch  innigen 
und  zarten  Charakter  hervor.  In  den  anderen  Liebesge- 
sängen  hat  Händel  einen  den  Italienern  geläufigen  Ton 
tändelnder  Koketterie  anzuschlagen  gesucht.  Das  drama- 
tische Hauptstück  in  der  Musik  des  Actes  ist  die  Scene 
der  Juno,  »Erwach,  Saturnia»,  die  einzige  Nummer,  welche 
heute  aus  der  »Semele«  sich  noch  praktisch  im  Umlaufe 
befindet.  So  wie  wir  sie  im  Concert  zu  hören  gewohnt 
sind,  erscheint  sie  sclion  als  eine  durch  den  Ausdruck 
harten  heroischen  Stolzes  gewaltige  Composition.  Und 
doch  wird  sie  im  Concertvortrage  nur  verstümmelt  gebracht 
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Zwischen  dem  Recitativ  und  der  Arie  steht  nämlich 
in  der  Scene  ein  Satz  der  Iris,  eine  in  grossen  Ziagen 
gegebene  erschreckende  Schilderung  der  Drachenwächter, 
welche  die  Energie,  die  in  dem  Commando  der  Juno 
»Fort,  Iris,  fort  von  hieri  ausbricht,  in  eine  viel  hellere 
Beleuchtung  stellt.  Die  Chöre  des  Actes  haben  vorwie- 
gend den  heiteren,  volksthümlichen  Zug,  den  Händel  zur 
Charakteristik  des  Griechenthums  auch  in  »Acis«  und  im 
»Heracles«  verw^endet  hat.  Das  in  dieser  Richtung  hervor- 
ragendste Stück  ist  der  in  der  Mitte  der  Liebesscene 
stehende  Chor:  »Nun  schwellt  der  ewig  junge  Gott  der 
Lieb  in  euch  die  trunkne  Brust«,  von  Händel  »Alla  Horn- 
pipe«  überschrieben  und  in  der  Instrumentalpartie  an  die 
Dudelsackmusik  in  den  soeben  genannten  beiden  Ora- 
torien erinnernd.  Auch  die  selbst- 
ständige Sinfonia,  welche  dem  zweiten  /  J»  „  Jül  J7  J  1 
Act  vorausgeht,  trägt  diesen  volks-  fr  ^  "g"*  ^'  -^S  a3' 
thümlichen  Zug.    Ihr  Hauptmotiv  ist:  '  ut-LJ 

Auf  die  französische  Anregung,  welche  wir  in  der  Musik 
der  »Semele«  mehrfach  beobachten,  weist  gleichfalls  der 
Umstand  hin,  dass  Händel  alle  Acte  des  Werkes  mit  einem 
eigenen  Instrumentalsatz  einleitet.  Derjenige,  welcher 
den  dritten  Act  eröffnet,  interessirt  besonders  durch  die 
Verwendung,  welche  hier  die  Fagotte  als  führende  In- 
strumente gefunden  haben.  Er  kann  denjenigen  Musikern 
zur  Einsicht  empfohlen  werden,  welche  unbekannt  mit 
der  älteren  Profanmusik,  einseitig  auf  Grund  Beethoven- 
scher Muster  das  Fagott  auf  eine  ausschliesslich  humo- 
ristische Rolle  beschränken  zu  müssen  glauben.  Der  poe- 
tische Zweck  dieser  Fagottklänge  ist  hier:  in  die  Tonsphäre 
des  »Somnus«,  des  Gottes  des  Schlafes,  einzuführen,  in  dessen 
Reiche  die  erste  Scene  des  dritten  Actes  spielt.  Seine  erste 
Arie  "Lass  mich«  ist  ein  meisterhaftes  Charakterstück, 
eine  ideale  und  schlagfertige  Lösung  der  schwierigen  Auf- 
gabe: Faulheit  und  Schwerfälligkeit  musikalisch  zu  veran- 
schaulichen. Gesang  und  Instrumente  überbieten  hier  ein- 
ander an  Trägheit,  Die  zweite  Arie  des  Somnus  »0  süss 
ist  der  Nam",  die  auch  diesen  Gott  des  Phlegmas  von  der 
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Liebe  Kraft  getrieben  zeigt,  berührt  sich  einigermaassen 
mit  Polyphem's  »0  rosig  wie  die  Kirsche«.  Nach  diesem 
Auftritt  des  Somnus  hat  die  Intrigue  der  Juno  ihr  Ziel 
erreicht.  Semele,  verblendet,  erzwingt  vom  Jupiter  das 
Versprechen,  ihr  eine  Bitte  zu  gewähren,  ehe  sie  dieselbe 
genannt.  Als  der  Gott  geschworen,  spricht  sie  das  Be- 
gehren aus:  dass  er  die  Menschengestalt  abwerfe  und  als 
Zeus  erscheine.  Ein  mehrtactiges  Paukensolo  markirt 
^inheimlich  diesen  tragischen  Augenblick,  von  dem  ab  es 
schnell  zu  Ende  geht.  Unter  den  mannigfach  erregten 
Musikstücken,  die  den  Ausgang  des  Dramas  begleiten, 
fiind  der  Klagegesang  des  Jupiter  »Weh,  wohin  eilt  sie 
nun«  und  das  Arioso  »Weh  mir«,  mit  dem  Semele  stirbt, 
besonders  ergreifend.  Händel's  Kunst  ist  immer  am 
grössten,  wenn  es  das  höchste  Seelenleid  zu  schildern 
gilt  Der  Bund,  welchen  in  solchen  Fällen  das  Mitgefühl, 
die  realistische  Beobachtung  und  der  feine  Tact  des 
Componisten  schliessen,  bildet  einen  dreifachen  Triumph. 
Der  Klagechor  «0  furchtbar«,  welcher  dem  Tode  der  »Se- 
mele« folgt,  liegt  wieder  auf  einem  chromatischen  Motive. 
Semele  untersteht,  wie  »Saul«,  »Samson«,  »Heracles«  und 
andere  Oratorien  Händel's,  dem  Gesetze  des  achtzehnten 
Jahrhunderts,  welches  musikalischen  Tragödien  eine  frohe 
Coda  anfügt:  Den  Uebergang  stellt  Apollon  her,  der  die 
Geburt  des  Dionys  verkündet.  Der  Chor  »Selig,  selig 
lasst  uns  ruhn»  giebt  der  Schlussfreude  einen  kunstvolleren 
und  weiter  ausholenden  Ausdruck,  als  es  Händel  in 
manchen  seiner  anderen  Final chöre  für  nöthig  gefunden 
hat.  Dieser  Umstand  bildet  einen  weiteren  Beleg  dafür, 
dass  Händel  auf  die  »Semele«  einen  besonderen  musika- 
lischen Werth  gelegt  hat.  Sie  ist  reicher  mit  Ensemble- 
stücken ausgestattet,  als  eins  seiner  anderen  grossen 
Vocalwerke.  Trotzdem  war  das  Werk  bisher  für  die 
Praxis  so  gut  wie  nicht  vorhanden.  Daran  ist  in  erster 
Linie  die  mythologische  veraltete  Dichtung  schuld.  Setzt 
sich  Jemand  über  dieses  Hinderniss  weg,  so  bleibt  ihm 
noch  übrig,  unter  den  Sologesängen  strenge  Auslese  zu 
halten. 
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Schon  im  nächsten  Jahre  folgte  der  »Semele«  der 
»Hera des«.  Händel  schrieb  dieses  Werk  in  den  Pausen,  G.  F.  H&ndel 
welche  ohne  seine  Schuld  in  der  Arbeit  am  »Belsazar«  «Heraciesc. 
eintraten,  und  brachte  es  im  Frühjahr  4  745  als  »musical 
drama«  zur  Aufführung.  Der  Titel  giebt  in  diesem  Falle 
nur  eine  unbestimmte  Inhaltsangabe.  Es  handelt  sich 
nicht  um  den  Heracles  am  Scheidewege,  nicht  um  die 
Heldenthaten  des  Halbgottes,  sondern  um  das  Ende  des 
Heracles.  Das  von  Thomas  Broughton,  einem  englischen 
Geistlichen,  verfasste  Buch  des  Oratoriums  gründet  sich 
auf  dieselbe  Geschichte  von  Heracles  und  Dejanira,  welche 
Ovid  im  neunten  Buche  seiner  Metamorphosen  erzählt, 
dieselbe,  welche  Sophocles  in  den  Trachinerinnen  dra- 
matisch ausgeführt  hat.  Als  Heracles,  der  grosse  Alkide 
—  wie  er  im  Verlauf  des  Oratoriums  vorwiegend  genannt 
wird  —  von  seinem  Kriegszuge  nach  Oechalia  zurück- 
kehrt, bringt  er  unter  anderen  Gefangenen  auch  die 
schöne  Jole,  die  Tochter  des  gefallenen  Königs  Eurytheus, 
mit.  Gegen  diese  fasst  Dejanira,  die  Gattin  des  Heracles, 
eine  furchtbare  Eifersucht.  Nichts  vermögen  dagegen  die 
Worte  des  Heracles  und  der  Jole,  und  nichts  die  Vor- 
stellungen der  verständigen  Freunde.  Vernunft  und  klarer 
Blick  des  unseligen  Weibes  sind  dahin.  In  ihrer  Verblendung 
greift  sie  nach  einem  Zaubermittel,  um  die  vermeintlich 
verlorene  Liebe  des  Gatten  wieder  zu  gewinnen:  Nessos, 
der  Centaure,  den  Heracles  einst  erschlug,  gab  ihr  in  der 
Todesstunde  ein  Kleid,  das  angeblich  mit  Liebeszauber- 
saft getränkt  ist  Dieses  prächtige  Gewand  schickt  De- 
janira dem  Heracles  zu,  als  er  eben  mit  den  Priestern 
des  Zeus  frohe  Siegesfeste  feiert.  Hochfreudig  nimmt  der 
Held  das  köstliche  Kleid  als  Pfand  der  Versöhnung  ent- 
gegen und  wirft  es  um  die  breiten  Schultern.  Doch  ach ! 
Der  tückische  Nessos  hat  das  Gewand  nicht  mit  einem 
Liebeszauber  getränkt,  sondern  mit  fressendem  Gifte, 
dem  der  Held  von  Schmerzen  rasend  im  bitteren  Todes- 
kampf erliegt.  Als  er  das  Ende  fühlt,  gebietet  er  seinem 
Sohne  Hyllos,  ihn  auf  den  Oeta,  den  heiligen  Berg,  zu 
führen  und  besteigt  den  Scheiterhaufen.    »Sein  sterblich 
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Theil  wird  von  der  Gluth  verzehrt,  doch  seine  Seele 
schweht  zum  Himmel  auf,  zum  sel'gen  Aufenthalt  im 
Götterkreis«. 

Diese  Inhaltsangabe  genügt,  den  Werth  der  Dichtung 
erkennen  zu  lassen.  Das  Buch  zum  »Heracles«  ist  unter 
den  sogenannten  weltlichen  Oratorien  HändeFs  das  beste. 
Was  es  vor  den  anderen,  namentlich  vor  »Semele«,  voraus 
hat,  das  ist  eine  tragische  Idee  als  Mittelpunkt,  um  welchen 
sich  die  Handlung  entwickelt.  »Heracles«  ist  ein  wirkliches 
Drama,  das  Drama  der  Eifersucht. 

Wenn  man  in  der  Weise,  welche  das  achtzehnte 
Jahrhundert  liebte,  den  einzelnen  Acten  des  »Heracles« 
Ueberschrifton  geben  wollte,  so  würde  sie  für  den  ersten 
lauten:  »Der  vermisste  und  wiedergefundene  Heracles«. 
Die  Ouvertüre  zum  Werke  erzählt  von  diesem  Wieder- 
finden. Die  Sorge  um  den  Verlorengeglaubten  wird  am 
schönsten  durch  das  begleitete  Recitativ  und  die  Arie 
ausgedrückt,  mit  welchen  Lichas  die  Handlung  eröffnet 
Dejanira  ist  als  liebende  und  sehnende  Gattin  durch  die 
Arie  »Die  Welt,  wenn  sich  gesenkt  der  Tag«  gezeichnet. 
Hyllos,  der  Sohn,  macht  sich  auf,  den  Vater  zu  suchen: 
»Wenn  er  noch  lebt,  bringt  Hyllos  dir  ihn  wieder,  wo 
nicht,  so  fällt  auch  er«.  Der  Chor  giebt  dem  Sohne  den 
Reisesogen  in  dem  schönen,  immer  grösser  und  freier 
werdenden  Stück:  »0  Sohn,  voll  Kindespflicht«.  Und 
Heracles  lebt  noch!  Das  Leid  der  Gattin  und  der 
Freunde  vorwandelt  sich  in  Lust,  als  der  Zug  der  Gefan- 
genen von  Oechalia  die  Bühne  betritt:  Lichas  singt  sein 
»Die  lächehide  Stunde  bringt  das  Glück«,  der  Chor  den 
eigenthümlich  maassvollen,  frommen  Satz:  »Verzage  nicht«. 
Ein  frohes  Fest,  mit  einem  Marsch  des  Orchesters  einge- 
leitet, mit  dem  urwüchsig  heiteren,  süditalienischer  —  das 
Griechenthum  bei  Händel  symbolisirender  —  Reminiscen- 
zen  vollen  ('höre  »Krönt  das  Fest  mit  Spiel  und  Tanz« 
geendet,  schliesst  den  Act. 

Den  zweiten  Act  füllen  die  Scenen  der  Eifersucht 
Hier  ist  es.  wo  der  unglückselige  Plan  der  Dejanira  reift 
die  Zauberkraft  des  Nessosgcwandes  zu  versuchen.  Lichas 
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nimmt  das  verhängnissvolle  Kleid  aus  der  Hand  Deja- 
nira's  in  der  Meinung,  dass  die  Gatten  wieder  versöhnt 
seien,  und  mit  einem  Hymnus  auf  »Liebe  und  Eintracht« 
klingt  der  Act  aus.  Eine  Episode  in  demselben  behandelt 
die  Werbung  des  Hyllos  um  Jole,  die  gefangene  Königs- 
tochter. Händel  hat  diesem  Abschnitt  zwei  der  reizend- 
sten Nummern  der  Composition  gewidmet,  den  durch  die 
Orchesterfiguren  romantisch  belebten  Chor:  »Holder  Gott 
der  Liebesglutha  und  die  demselben  vorhergehende  Arie 
des  Hyllos:  »Der  olympischen  Höhe  entweichend»,  einen 
Siciliano. 

Der  dritte  Act  enthält  den  Tod  und  die  Verklärung 
des  Heracles.  Er  wird  ebenfalls  mit  einem  selbständigen 
Orchestersatze  eingeleitet,  dessen  Tongehalt  diesmal  zwi- 
schen langen  Klängen  der  Trauer  und  wildbewegten  Fi- 
guren voll  Kraft  und  Leidenschaft  wechselt.  Als  Heracles 
stirbt,  singt  der  Chor  eine  Trauerhymne,  als  der  Priester 
verkündet,  dass  die  Götter  den'Helden  in  den  Olymp 
aufgenommen  haben,  einen  Preisgesang,  der  das  Werk 
zu  einem  versöhnenden  Abschluss  bringt.  Der  Schwer- 
punkt des  Actes  liegt  aber  in  den  beiden  Soloscenen 
des  Heracles  und  der  Dejanira.  Dort  stirbt  ein  Held 
qualvollen  Tod;  hier  büsst  das  Weib,  welches  diesen  Tod 
verschuldet.  Man  übertreibt  kaum,  wenn  man  sagt,  dass 
diese  beiden  Scenen  unter  die  grössten  Stücke  gehören, 
welche  die  musikalisch  dramatische  Literatur  besitzt. 
Von  den  übrigen  Sologesängen  des  Werkes  ist  ihnen 
keine  an  die  Seite  zu  setzen.  Viele  sind  conventionell 
und  namenthch  Heracles  macht  bis  zum  dritten  Acte 
eine  nur  alltägliche  Figur.  Nur  die  einfache  Arie  der 
Jole  im  ersten  Act  »Mein  Vater«  greift  tiefer.  Auch  beim 
ersten  Hören  kann  man  sich  der  Rührung  nicht  er- 
wehren, wenn  die  inmitten  des  Festjubels  trauernde 
Tochter  ihr  »Ruhe  sanft«  einsam  und  verlassen  hinsingt. 
Das  Beste,  was  daneben  noch  an  Sologesang  im  »^Heracles« 
zu  finden  ist,  hat  die  Partie  des  Lichas  erhalten. 

Unter  den  acht  Chören  des  Werkes  sind  zwei,  welche 
durch  ihren  grandiosen  Charakter  hervortreten.   Von  dem 


-*     188     ^ 

Klagechor:  »Nicht  mehr  schützt  dein  Arm  hinfort»  ist  es 
der  Endabschnitt  von  den  Worten  ab :  »Der  Menschheit 
Rächer  sank  dahin»,  welcher  den  Ausschlag  giebt.  Der 
andere  aber,  der  Chor:  »Eifersucht,  o  HöUenfluch»,  wirkt 
eigenthümlich  phantastisch  durch  seine  Anlage  im  Gan- 
zen :  Ein  declamirender,  in  Interjectionen  hinschreitender 
Hauptsatz,  den  schwere  Orchesterfiguren  umschweben: 
ein  potenzirter  Wamungsruf.  Dazu  ein  Mittelsatz,  der 
schleichende  Motive  zu  einem  unheimhchen  Bilde  durch- 
führt. Doch  sind  auch  diese  beiden  hervorragendsten  Chöre 
des  Werkes  nur  einfachere  Leistungen,  wenn  wir  sie  mit 
den  grossen  Chorscenen  von  Handelns  biblischen  Oratorien 
vergleichen.  In  dieser  Richtung  fälschlich  angeregte  Er- 
wartungen mögen  es  zum  Theil  mit  verursacht  haben, 
dass  der  »Heracles«  in  Deutschland  nur  langsam  in  Um- 
lauf gekommen  ist.  Die  erste  Aufführung  erfolgte  im 
Jahre  1863  durch  die  Breslauer  Singacademie;  dann  trat 
die  Berliner  Hochschule  dafür  ein,  ihr  nach  hie  und  da 
ein  Chorverein.  Seit  4896  liegt  eine  Bearbeitung  Chry- 
sander's  vor,  die  seine  baldige  allgemeine  Verbreitung 
sichert. 

Noch  vor  »Semele«  entstand  ein  viertes  der  weltlichen 
Oratorien  Händers,  das  heute  bekannteste  der  ganzen 
G.  F.  Händel  Gattun g:  »Alexanderfest«.  Seiner  Form  nach  bildet  es 
»Alexanderfest«,  das  weltliche  Gegenstück  zum  »Israel«,  auch  darin  gleicht 
es  ihm,  dass  es  nur  zwei,  nicht  drei  Theile  hat  Es  hat 
wie  die  Carissimi'schen  Historien  einen  Erzähler,  dessen 
Partie  unbenannt  wechselnden  Solostimmen  oder  dem 
Chor  übertragen  ist.  Während  Händel  den  »Acis«,  mit 
welchem  er  die  Oratorien  form  zum  ersten  Male  auf  einen 
welllichen  Gegenstand  anwendete,  als  Serenata  einführte, 
scheint  ihm  beim  »Alexanderfest«  die  absolute  Neuheit  des 
Versuches  Bedenken  erregt  zu  haben.  Das  Werk  kam  am 
49.  Februar  4  736  als  «Ode",  also  mit  der  Gattungsbezeich- 
nung der  Dichtung  zur  Aufführung.  Der  vollständige  Titel 
lautet:  Alexanderfest  oder  die  Macht  der  Ton- 
kunst. Eine  Ode  zu  Ehren  der  heiligen  Cäcilia  von  John 
Dryden.    In   Musik  gesetzt  von  Georg  Friedrich  Handel 
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Der  eigentliche  Held  der  Dichtung  ist  his  zu  ihrem 
letzten  Viertel  der  griechische  Sänger  Timotheus;  ihr  Ziel 
richtet  sich  darauf,  die  Macht  der  Tonkunst  zu  verherr- 
lichen und  an  einer  Reihe  anschaulicher  Bilder  zu  zeigen , 
wie  die  Musik  über  Phantasie  und  Gemüth  der  Einzelnen 
und  der  Massen  unumschränkte  Gewalt  hat.  Diese  Bilder 
sind  in  einen  einheitlichen  Rahmen  gefasst:  sie  gehören 
zur  Geschichte  Alexanders  des  Grossen.  Dieser  selbst 
und  seine  Geliebte  Thais  sind  die  Hauptpersonen  der  Zu- 
hörerschaft, welche  —  es  ist  kurz  nach  Beendigung  des 
persischen  Feldzuges  —  bei  der  Siegesfeier  den  Vorträgen 
des  berühmten  thebischen  Sängers  lauscht.  Timotheus 
spielt  mit  der  Stimmung.  Von  dem  Ausdruck  der  Freude 
über  den  Anblick  des  königlichen  Paares  führt  er  die 
Versammelten  zu  einer  begeisterten  Huldigung  für  Alexan- 
der, als  den  Sohn  des  Zeus,  versetzt  sie  in  den  Rausch 
einer  Bacchusfeier,  springt  dann  plötzlich  über  zu  den 
Tönen  des  Mitleids  und  der  Trauer,  indem  er  das  kläg- 
liche Ende  des  grossen  und  guten  Darius,  des  letztbesieg- 
ten Feindes  schildert.  Nachdem  diese  Proben  den  Timo- 
theus überzeugt  haben,  dass  er  mit  seinem  Sängerchor 
die  Stimmung  der  Anwesenden  ganz  beherrscht,  thut  er 
den  letzten  triumphirenden  Schritt  und  nimmt  mit  seiner 
Kunst  ihren  Willen  in  Beschlag.  Sein  Gesang  zum  Preise 
der  Liebe  hat  die  Folge,  dass  Alexander  seiner  Thais  vor 
versammeltem  Hofstaat  in  die  Arme  sinkt.  Als  Timotheus 
die  zuhörenden  Krieger  auffordert,  ihre  erschlagenen 
Kameraden  zu  rächen,  stürmen  sie  mit  Brandfackeln  zum 
Saale  hinaus,  Thais  voran.  Bis  hierher  ist  die  Dichtung 
einheitlich  und  in  dem  Rahmen  eines  geschichtlichen 
Vorganges,  eben  des  Alexanderfestes,  gehalten.  Jetzt 
aber  begiebt  sich  Dryden,  der  Dichter  der  Ode,  mit  einem 
salto  mortale  von  Griechenland  und  Alterthum  hinweg 
und  hinüber  zur  heihgen  Gäcilia,  der  Vertreterin  der 
Musik  im  christlich  kirchlichen  Dienste.  Der  Grund  hier- 
für liegt  in  einem  äusserlichen  Umstände,  nämlich  darin, 
dass  die  Ode  zu  einem  Cäcilienfeste  (22.  November)  be- 
stimmt war,  welches  die  Londoner  Musiker  seit  alter  Zeit 
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feierlich  zu  begehen  pflegten.  Wer  die  Ode,  nachdem 
sie  fertig  war  (im  Jahre  ^697),  zuerst  komponirt  hat, 
wissen  wir  nicht.  Unter  den  späteren  Componisten  findet 
sich  (nach  Chrysander)  Th.  Clayton.  Die  Beliehtlieit  der 
Dichtung  hat  in  England  bis  in  unser  Jahrhundert  hinein- 
gereicht; noch  W.  Scott  spricht  von  ihr  ausschliesslich 
im  Tone  hoher  Bewunderung.  Auch  für  Händel  mag  die 
Popularität  der  Dryden'schen  Ode  in  erster  Linie  ent- 
scheidend gewesen  sein.  In  zweiter  Linie  mag  ihn  ihre 
Tendenz  angezogen  haben.  Die  Gelegenheit,  mit  Tönen 
die  Macht  der  Tonkunst  zu  feiern,  hat  er  auch  im  dritten 
Act  des  »Salomo«  in  der  »Kleinen  Cäcilienode«  und  im 
»AUegro  e  Pensieroso«  gern  wieder  benutzt.  Diesem  Um- 
stand gegenüber  legte  er  auf  die  schwachen  Seiten  von 
Dryden's  Arbeit  ein  nur  geringes  Gewicht.  Diese  Schwä- 
chen beruhen  zunächst  auf  der  Grundidee  der  Dichtung. 
Es  war  ein  antiquarischer  Einfall,  die  Macht  der  Tonkunst 
an  einem  Cäcilienfest  hauptsächlich  an  der  griechischen 
Musik,  die  uns  noch  heute  im  Wesentlichen  nur  vom 
Hörensagen  bekannt  ist,  feiern  zu  wollen.  War  es  die 
Absicht  des  Dichters,  der  Cäcilia  eine  Folie  zu  verschaf- 
fen, so  hat  er  diese  Absicht  sehr  mangelhaft  ausgeführt 
Die  christliche  Kunst  kommt  nicht  zu  ihrem  Recht.  Der 
unfertige  Charakter  der  Dichtung  zeigt  sich  dann  im 
Einzelnen  auch  in  der  ungenügenden  Ausarbeitung  der 
Uebergänge.  An  einigen  Stellen  haben  diese  dem  Dich- 
ter eine  unüberwindliche  Schwierigkeit  bereitet.  Aus  den 
Worten,  mit  welchen  Timotheus  von  dem  sterbenden 
Darius  weiter  geht,  klingt  die  Verlegenheit  ersichtlich 
heraus,  in  welcher  sich  Dryden  befand.  In  der  musi- 
kalischen Behandlung  wirken  diese  Mängel  noch  empfind- 
licher, als  sie  an  sich  sind.  Und  wenn  wir  uns  heute 
bei  denen,  welche  zum  ersten  Male  und  unvorbereitet 
einer  Aufführung  des  »Alexanderfestes«  beiwohnen,  da- 
nach erkundigen,  was  in  diesem  Werke  vorgeht  und  um 
was  es  sich  eigentlich  handelt,  so  wird  die  grosse  Hälfte 
in  der  Regel  die  Antwort  schuldig  bleiben.  Diese  Un- 
klarheit in  der  Dichtung  selbst  spiegelt  sich  auch  in  der 
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Denennung  des  Werkes  wieder.  In  Wien  nannte  man  es 
bis  in  die  Gegenwart  hinein  schlechtweg:  »Timotheus«, 
Händel  selbst  hielt  an  dem  Titel  »Alexanderfestv.  In 
beiden  Fällen  fehlt  die  Ergänzung,  der  nothwendige  Be- 
zug auf  die  Cäcilia. 

Auch  auf  die  Musik  angesehen,  kann  das  »Alexander- 
fest <  nicht  unter  die  Hauptoratorien  Handelns  gestellt 
werden.  Es  stammt  aus  einer  Zeit,  wo  die  Gesundheit 
des  Komponisten  nahezu  zerrüttet  war  und  trägt  stellen- 
weise die  Merkzeichen  der  halben  Kraft.  Zweitens  darf 
aber  bei  dem  Gesammturtheil  über  die  Komposition  nicht 
übersehen  werden,  dass  Händel  durch  die  Dichtung  ge- 
zwungen war,  seine  musikalische  Erfindung  mehr  auf 
das  Typische,  als  auf  Individualität  und  Neuheit  zu  rich- 
ten. Die  Zuhörer  mussten  naturgemäss  erwarten,  dass 
die  Affecte,  die  der  Text  versprach,  ihnen  in  bekannten 
und  üblichen  Tönen  entgegentraten.  Dass  sich  Händel 
auch  auf  diese  Aufgabe  verstand,  zeigt  jede  Nummer, 
am  deutlichsten  aber  die  Kriegsmusik  des  zweiten  Theils. 
So  hat  sein  »Alexanderfest«  zugleich  als  Paradigmen- 
sammlung zur  Musikästhetik  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
einen  nicht  geringen  Neben werth.  Dass  das  Werk  eine 
80  ungemein  grosse  Verbreitung  gefunden  hat  und  neben 
i>Messias(',  »Samson»,  »Judas  Maccabäus«  eins  der  bekann- 
testen geworden  ist,  verdankt  es  zum  grossen  Theile  der 
Einfachheit  seiner  Chöre  und  dem  Umstände,  dass  es 
durch  die  Mozart'sche  Bearbeitung  frühzeitig  bequem 
ausführbar  gemacht  war. 

Unter  den  Vorzügen  der  Komposition  ist  an  erster 
Stelle  der  Aufbau  und  die  im  grossen  Zuge  gehaltene 
Gruppirung  zu  betonen.  Nicht  weniger  als  fünf  unter 
den  neun  Chören  des  Werkes  sind  aus  Sologesängen 
herausgewachsen:  der  Chor  »Seelig  Paar«  aus  der  Tenor- 
arie über  den  gleichen  Text;  der  durch  den  Homer-  und 
Schalmeienton  eigenthümlich  gefärbte  Männerchor  »Seg- 
nend wirkt  des  Gottes  Gabe«  aus  der  Bassarie  »Bacchus 
ewig  schön  und  jung«;  der  rührende,  weiche  Clior:  »Seht 
an  Darius«  aus  dem  Arioso  des  Sopran  »Er  sang  Darius« ; 


der  Chor:  »Es  jauchzen  die  Krieger«  aus  der  Sopranarie 
»Thais  stürmt  voran«  und  der  Schlusschor:  »Stimmt  an 
den  Sang«  aus  dem  Duett  »Im  Wettgesang  strebt  all  ihr 
nach«.  In  keinem  seiner  anderen  Werke  hat  Händel 
dieses  alte  und  immer  wirksame  Verfahren,  dem  Gedanken- 
gehalt der  Sologesänge  durch  den  Mund  der  Massen  eine 
gesteigerte  Resonanz  zu  geben,  so  systematisch  gehand- 
habt,  wie  im  »Alexanderfest«. 

Unter  den  selbstständigen  Chören  sind  zwei  gross- 
ausgeführte,  kunstvolle,  auf  eine  Vielzahl  von  Themen 
gebaute  Arbeiten:  der  Gdur-Chor:  »Ein  heller  Jubel- 
schrei« und  der  Fdur-Chor:  »Timotheus  steh  vom  Preise 
ab«.  Im  letzteren  hat  Händel  mit  besonderem  Behagen 
der  Ton-  und  Klangfreudigkeit,  der  Grundlage  der  musi- 
kalischen Kunst,  symbolische  Ovationen  bereitet.  Diese 
durchrollenden  Figuren  auf  »crown«  (»Bahn«)  sind  die  Lust 
der  Sänger.  Den  Haupttreffer  unter  den  Chorsätzen 
bilden  aber  die  beiden  kurzen  Nummern  «Seht  unsern 
Göttersohn«  und  »Brecht  das  Band  des  Schlafes«,  zwei 
wesentlich  auf  das  Orchester  gestützte,  wie  al  fresco- 
Gebilde  genial  hingeworfene  Kompositionen  von  gewaltiger 
Wirkung. 

In  den  Sologesängen  kommt  mehr  der  anmuthige, 
als  der  gewaltige  Händel  ziur  Geltung.  Manche  unter 
ihnen  zeigen  Bequemlichkeit  und  Schablone;  aber  viel 
bedeutender  ist  die  Summe  von  Mustern  herrlicher  und 
reizender  Gesangwirkungen,  die  sie  enthalten.  Junge 
Musiker  können  nicht  dringlich  genug  darauf  verwiesen 
werden,  an  dieser  Quelle  zu  studiren,  was  mit  einfach- 
sten Mitteln  erreicht  werden  kann.  Freilich  hat  Händel 
auf  Virtuosen  gerechnet,  wie  sie  seine  Zeit  erzog:  Künst- 
ler, die  die  Noten  des  Komponisten  nicht  blos  vollkommen 
beherrschen,  sondern  die  sie  auch  zu  ergänzen  wissen. 

Schliesslich  muss  noch  darauf  aufmerksam  gemacht 
werden,  dass  gerade  in  den  Arien  des  »Alexanderfestes« 
ein  Ersatz  der  Händel'schen  Accompagnementinstrumente, 
Cembalo  und  Orgel,  durch  Orchesterinstrumente  dem 
Colorit  ausserordentlich   gefährlich   ist.     Eine   Chrysan- 
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der'sche  Einrichtung  thut  diesem  Oratorium  besonders 
Noth,  auch  eine  Textverbesserung.  Denn  Gervinus  hat 
in  Abstracten  und  in  Entstellungen  wieder  sehr  viel  ge- 
leistet. 

Auch  das  Alexanderfest  beginnt  mit  einer  Orchester- 
ouvertüre und  zwar  einer  dreisätzigen,  aus  Maestoso, 
AUegro  und  Andante  bestehenden.  Sie  ist  diesmal  keine 
Programmouvertüre,  keiner  der  drei  Sätze  zeigt  einen 
unzweideutigen  Bezug  auf  den  Gesammtcharakter  oder 
auf  Theile  des  Oratoriums.  Der  formelle  Typus,  von  dem 
sie  abgeleitet  ist,  ist  der  der  sogenannten  französischen 
oder  Lully'schen  Ouvertüre.  Das  Allegro  ist  demnach 
eine  Fuge,  sein  Thema: 

Ällepro.      p  ■       -     — -— - 

^■■-[1U^^"V"^[X]  ''^^ 

wird  mit  grossem  Reiz  im  Klang  durchgeführt,  wie  denn 
alle  Sätze  nach  dieser  Richtung  ein  Besonderes  bieten. 
Händel  hat  hier  ausnahmsweise  und  zufällig  viele  von 
den  Verzierungen  ausgeschrieben,  deren  Ausführung  sonst 
die  Komponisten  des  achtzehnten  Jahrhunderts  der  Ein- 
sicht der  Spieler  überlassen  konnten.  Dadurch  ist  sie 
geeignet,  lehrreich  zu  wirken. 

Der  erste  Theil  des  Oratoriums  beginnt  nach  einigen 
als  secco  Recitativ  vorgetragenen  Worten  des  Erzählers 
damit,  dass  die  als  Gäste  zum  Fest  erschienenen  Feldherm 
und  Fürsten  dem  Alexander,  ihrem  König  und  seiner 
Thais  in  einer  Begrüssung  huldigen.  Sie  hat  musikalisch 
die  Form  einer  Arie  mit  Chor.  Ihr  Text  hat  nur  die 
wenigen  Worte:  »Selig  Paar!  Nur  solche  That  krönt  solch 
ein  Lohn!«  Da  aus  diesen  ein  Musikstück  von  hundert  und 
etlichen  fünfzig  Tacten  geworden  ist,  muss  der  Zuhörer  auf 
reichliche  Wiederholungen  gefasst  sein;  auch  auf  musi- 
kalische.   Namentlich  das  Hin-  und  Herrücken  des  Motivs 

hat   schon   manchmal  ungeduldige 
^^^^^^    Naturen  gereizt.     Im  Chortheil  hat 
^  T  n  J  -j),  #W    r    Händel  durch  die  überraschende,  auf- 
regende Art,  mit  der  er  die  Massen  in 

Kretzscliroar,  F&hror,  II.  2.  jZ 


die  Soloabschnitte  einfallen  lässt,  jeder  Ermüdung  vor- 
gebeugt. In  der  Arie  aber  muss  der  Vortrag  dafQr  sor- 
gen, dass  die  Sequenzen  zu  Steigerungen  werden  und 
die  kurzen  Ritornelle  und  Zwischenspiele  des  Orchesters 
die  nöthigen  Farben-  und  Stimmungsgegensätze  geben. 
In  diesem  Falle  versagt  sie  ihre  Wirkung  nicht.  Wie 
prächtig,  halb  humoristisch,  halb  imposant  wirkt  da 
nach  den  tändelnden  und  zart  umherschauenden  Inter- 
ludien  der  beiden  Violinen,  der  energische  Einsatz  des 
vollen  Orchesters  und  die  Wiederkehr  des  Hauptthemas: 

Sehr  stark  ist  in  dem  Stück 

Xp-'g  m  w  0  ^  ß  \  f  "^f^  ^^^^  ^^^  einen  Solotenor 
•^'  I  I  '  i  ■  ■  ^  ^  I  gerechnet,  der  Coloraturen 
Geist  einzuhauchen  vermag.  Die  Poesie  dieser  Gänge 
kennen  zu  lernen,  muss  man  sie  einmal  von  einem 
Sänger,  wie  Mr.  Lloyd,  gehört  haben. 

Nach  diesem  Eingang  beginnt  nun  Timotheus  seine 
Künste.  Er  tritt  aber  nicht  selbst  auf,  sondern  wir  ent- 
nehmen nur  aus  dem  Berichte  des  Erzählers  und  aus 
der  Wirkung,  die  sie  auf  die  Festgäste  äussern,  wie  sein 
Gesang  und  seine  Musik  gewesen  ist.  Ausnahmsweise 
giebt  uns  hie  und  da  auch  einmal  das  Orchester  einen 
unmittelbaren  Einblick  in  ihren  Charakter  und  ihren 
Klang.  Ein  solcher  Ausnahmsfall  liegt  hier  vor  bei  dem 
Chor:  »Still  horcht  die  Schaar».  Die  Instrumentalein- 
leitung, mit  der  er  beginnt,  ist  als  ein  Nachhall  des  Spiels 
gedacht,  mit  dem  Timotheus  die  Erzählung  von  der  Ge- 
burt Alexanders  begleitet  hat.  Den  Grundstoff,  aus  dem 
diese  Einleitung  gewebt  ist,  bildet  die  Figur  der  Geigen: 
Andante.  Sie  geht  durch  den 

^ fi ^      ^M  fy  r-^  ^-^ ^t-*^^     ganzen   Satz;   an 
A~^l?iggL^^1~£fTT  i  ^if  r  I  r~fl^~l  ~     den    entscheiden- 


den Stellen  in  der 
Hauptstimme,  wie  in  der  Begleitung  in  hohen  Tonlagen. 
Die  Kenner  des  »Messias«  werden  sich  der  Weihnachts- 
scene  erinnern,  wo  mit  ganz  ähnlichen  Mitteln  die  An- 
kunft der  Engel  geschildert  wird.  Es  handelt  sieb  da  um 
eine  Lieblingssignatur  HändePs,  die  er  anwendet,  wenn 
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wunderbare  Vorgänge  darzustellen  sind.  Das  Merkmal 
des  Hochklangs  hat  sich  für  ähnliche  Aufgaben  bis  in 
die  Gegenwart  erhalten;  man  denke  an  Wagner^s  »Lohen- 
grin!«  Die  Uebersetzung  von  Gervinus  erschwert  das 
Verständniss  auch  dieser  Stelle,  oder  macht  es  ganz  un- 
möglich. Sie  sagt:  »Still  horcht  die  Schaar  des  Sangs 
erhabnen  Fall«.  Was  ist  das  für  ein  Unsinn!  Das 
Englische  lautet:  »the  lofty  sounds«.  Und  diese  lofty 
Sounds  —  die  luftigen  Klänge  —  wollte  Händel  wieder- 
geben. In  Gegensatz  zu  ihnen  bringt  er  dann  den  fröh- 
lichen Jubel  zu  den  Worten:  »Seht  unsern  Göttersohn!« 
Die  folgende  Nummer  »Der  König  lauscht«  beschreibt 
den  Eindruck,  den  die  Erzählung  des  Timotheus  und  ihre 
Aufnahme  durch  die  Gäste  beim  König  selbst  hervor- 
ruft, in  Form  einer  Sopranarie.  Ihr  freundlicher  Grund- 
charakter ist  durch   den  Anfang  ihres  ersten  Themas: 

bestimmt.  MehrGe- 

^^    Allegrcmanon  presto.       ^  ^        ^^^j^^    ^j^  ^^^  ^^^3^ 

j'm   JM^yf  r  Ip  p\;J^.U=m    thematische  Zeich- 


nung, hat  aber  Hän- 
del auf  den  Wechsel  von  laut  und  still  gelegt,  in  dem 
er  Motive  und  Figuren  durchführt.  Durch  die  Dynamik 
giebt  er  am  anschaulichsten  das  Bild  der  traumver- 
lernen Entrücktheit,  in  welcher  sich  der  König  beßndet. 
Die  Nummer  verlangt  äusserste  Zartheit  im  Singen  und 
Spielen. 

Die  zweite  Probe  seiner  Kuust  giebt  Timotheus  in 
einem  Preislied  auf  Bacchus.  Auch  hier  geht  die  Arie  in 
einen  Chor  und  zwar  in  einen  Mäunerchor  über.  Dryden 
hat  für  die  Instrum entirung  dieser  Bacchusmusik  im  Reci- 
tativ  (»Zum  Preise  Bacchus»)  selbsteigne  Angaben  gemacht, 
an  die  sich  Händel  nur  in  Betreff  der  Hoboen  gebunden 
hat.  An  Stelle  der  Trompeten  hat  er  Hörner  verwendet, 
die  in  der  Einleitung  sehr  munter  gehalten  sind,  aber 
dann,  als  gesungen  wird,  in  Reserve  tretend,  nur  die  Melo- 
dien mitspielen  oder  durch  ein  Motiv  beant-  ^^TH  l  l 
Worten,  das  ledigHch  rythmischer  Natur  ist:  J  ä  J  J  >  a' 
Es  wirkt  stellenweise  etwas  dämonisch,  während   sonst 

4  3* 
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Händel  dem  Bacchus  in  den  leicht  und  weich  dahin- 
gleitenden Melodien  der  Oboen  vorwiegend  freundliche, 
griechisch  heitre  Züge  verliehen  hat.  Die  Hauplmelodie, 
die  er  dem  Solisten  (Bass)  und  dann  dem  Chor,  be- 
sonders in  ihm  dem  Tenor,  giebt: 

^  Andante. 


^;y  i^iiJl-ip^M.KJJIcMrf^ 


ist  eine  Tanzmelodie.  Es  ist  nicht  unmöglich,  dass  sie  den 
ersten  Hörern  des  »Alexanderfestes«  bereits  bekannt  war. 

Der  Bacchusscene  folgt  als  grosser  Kontrast  die  Er- 
zählung vom  Tode  des  Darius.  Die  Macht  der  Musik 
war  bisher  nur  auf  der  Sonnenseite  des  Lebens  auf- 
gesucht worden;  nun  gilt  es,  sie  in  Leid  und  Trauer  zu 
zeigen.  Und  diese  Aufgabe  hat  Händel  in  einer  Weise 
gelöst,  die  ihm  Keiner  nachmacht.  Die  Trauerscene  um 
Darius  ist  sicher  das  bedeutendste  Stück  im  Alexander- 
fest, es  ist  unter  den  vielen  Arbeiten  ähnlicher  Art,  die 
wir  von  Händel  kennen,  eine  der  hervorragendsten.  Sie 
ist  so  ganz  eigen  durch  ihre  Einfachheit.  Fast  könnte 
man  auf  den  Gedanken  ethnographischer  Gelüste  kom- 
men, wenn  man  sieht,  wie  in  Arie  und  Chor  gut  ein 
Fünftel  aller  Musik  auf  dem  orientalisch  simplen  Motive : 

-  ruht.     Es    klingt    zunächst    nur 

i  L*^,  ^rn  t  j'^J  'l  f;=  ^^®  ^^"  Glöckchenspiel,  traulich, 
W^^  i  r  I  f  f-iFj^    äusserlich  malend,  wie  vielleicht 


die  »Carillons«  im  »Saul«.  Aber 
was  wird  daraus!  Der  Solotheil  der  Scene  ist  diesmal  in 
einer  regelrechten  da-capo  Arie  (Sopran)  angelegt.  Sie 
hat  einen  ausgeführten  Mittelsatz  mit  einem  neuen  selbst* 
ständigen  Thema  (»Verlassen  in  der  letzten  Schmach«) 
und  mit  Wendungen,  die  nicht  bloß  Händel  für  Klagen 
in  anderen  Werken  verwendet  hat,  sondern  die  sich 
auch  bei  S.  Bach  und  anderen  Zeitgenossen  linden,  z.  B. 

Dieser  Fall  kann  als  ein 
nahe  liegender  Beleg  für 
die  oben  aufgestellte  An- 
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sieht  dienen,  dass  es  Händel  im  »Alexanderfest«  um 
Typisches  zu  thun  war. 

Das  da  capo  der  Arie  kommt  aber  nicht  in  der  er- 
warteten Weise.  Zunächst  folgt  dem  Mittelsatz  ein  be- 
gleitetes Recitativ,  die  treffende  Darstellungsform  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  für  Situationen,  die  das  äusserste 
Mitgefühl  beanspruchen.  Es  setzt  die  Erzählung  fort. 
Und  nun  erst  kommt  das  da  capo,  aber  es  ist  dem  Chor 
übertragen,  der  auch  statt  der  einfachen  Wiederholung 
eine  gewaltige  Steigerung  bringt,  indem  er  einen  Ab- 
schnitt einlegt,  in  welchem  über  das  Doppelthema: 

Larghetto.         nnd     rang  in  »et  nem  Blut 
Bank,  sank, sank,     tank  und       rang 

fugirt  wird.  Händel  ist  hier,  wie  so  oft,  durch  die  Gluth 
der  Empfindung,  in  die  ihn  der  dichterische  und  mensch- 
liche Gehalt  der  Scene  versetzte,  ganz  ungezwungen  zu 
neuen,  lebendigen  Formen  gekommen. 

Nun  schildert  Timotheus  die  Liebe,  und  Händel  leiht 
ihm  dafür  Töne,  die  ganz  auf  dem  Wege  der  Italiener 
seiner  Zeit  lagen.  Zu  diesem  bequem  und  scharf  ge- 
gliederten Thema,  mit  dem  das  Cello  die  Arie  »Süss  und 
sanft  etc.»  beginnt: 

ri""!?!:^  iH^jF-ni  jjiii 

haben  die  Londoner,  die  der  ersten  Aufführung  des  Ora- 
toriums beiwohnten,  gewiss  »reizend«  gesagt.    Aber  es  ist 
nicht  unser  Händel,  wenn   er  ähnliche  Weisen  in  den 
Liebesscenen  seiner  italienischen  Opern  auch  öfters  an- 
schlägt. Uebrigens  ist  das  Stück  pracht- 
voll  entwickelt  und  hat  namentlich  an    f^h  p'  S p"  6  ' 
den  Stellen,  wo  die  Musik  auf  dem  Motiv    *" 
festsitzt,  einen  Naturton  von  einer  Echtheit  und  einer 
Poesie,  die  echt  Händelsch  sind. 


Der  Sänger  hält  sich  bei  der  Liebe  naturgemäss  etwas 
lange  auf.  Das  Gedicht  widmet  ihr  noch  die  Arie:  »Krieg, 
o  Held,  ist  Sorgenfulle«,  den  Chor:  »Ein  heller  Jubelschrei« 
und  eine  zweite  Arie:  »Der  Held,  von  süssem  Liebesleid 
berückt«.  Auch  die  erste  Arie  (Sopran)  ist  in  der  Empfin- 
dung typisch;  ihr  Hauptthema 

Andanteallein^.' 
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ein  guter  alter  Bekannter  aus  dem  italienischen  Schul- 
vorrath  des  achtzehnten  Jahrhunderts.  Doch  wird  die 
Durchführung  einigemale  bedeutend;  da,  wo  der  Sänger 
in  ein  heftiges  Abrathen  geräth  und  wo  die  Solovioline 
den  Eifer  des  Kämpfers  malt.  Der  Mittelsatz  (»Thais 
schmückt«;  des  dteitheiligen  Stücks  greift  einmal  auf  die 
vorhergehende  Adur-Arie  (»Süss  und  sanft«}  zurück. 

Der  Chor  »Ein  heller  Jubelschrei«  hat  zwei  Theile. 
Im  ersten,  wo  das  Orchester  erst  mit  gefühlsreichen 
Oboenmelodien,  dann  mit  glänzenden  Figuren  der  Violinen 
die  Hauptarbeit  thut,  sind  besonders  die  piano-Stellen 
merkwürdig.  Dass  Händel,  der  im  Alexanderfest  über- 
haupt auf  Bezeichnungen  eine  grössere  Sorgfalt  ver- 
wendet hat,  als  es  bei  ihm  und  seinen  Zeitgenossen  die 
Regel  ist,  von  einem  Jubelsclirei  anhaltend,  im  sanften 
leisen  Ton  singen  lässt,  sollte  doch  die  Herren  endlich 
einmal  stutzig  machen,  die  sich  und  Andern  diesen 
Meister  als  ewigen  Grobschmied  vorstellen  und  seine 
Musik  als  schönste  Gelegenheit  zu  tüchtigen  Kraftproben 

betrachten.       Der  AUecro 

zweite  Theil  fugirt     ^  ^ »        Tenor.    ,     ah. 


sehr     mannigfach    l^^^ßE^-j—s-j-H^  J)  k  p^  ^^15 


und  frei    über  das  DirU«b'MlHeU,dKliMttScneiich4crPrfto 

Thema: 

Eine  der  ersten  Freiheiten  in  der  Form,  die  uns  begegnet, 
ist,  dass  er  die  beiden  Abschnitte  dieser  Melodie  auf 
zwei  Stimmen  vertheilt. 

Wie  den  heroischen  Abschnitt,  mit  dem  das  Orato- 
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rium  begann,  schliesst  Dryden  auch  diesen  erotischen 
damit,  dass  er  uns  die  Wirkung  zeigt,  die  der  Vortrag 
des  Timotheus  auf  Alexander  ausübt.    Die  Musik  giebt 
den  Text:   »Der  Held,   von  süssem  Liebesleid   berückt« 
abermals  in  Form  einer  Arie.    Gewiss  hat  das  Alexander- 
fest zu  viel  der  Arien  und  die  meisten  sind  noch  dazu 
Sopranarien!     Händel  hat   bei   der  Komposition   dieses 
Stückes  sein  Augenmerk  auf  die  Veranschaulichung  des 
»Berückens«  gerichtet.  Die  Haupt-    ^  ^  ^         ^      ^ 
dienste  dazu  leistet  ihm  die  be-  ftT«  f^f^ffif^j^ 
gleitende  Violine  mit  der  Figur:    *)'         LLU  bUd  ^^ 
Auffallend  ist  im  Mittelsatz  die  Behandung  des  »Sinkens«: 
die  Töne  werden  tief  und  schwer!    Eine  Wiederholung 
des  Chors  «Ein  Jubelschreia  schliesst  den  ersten  Theil  des 
Oratoriums. 

Der  zweite  Theil  beginnt  mit  einem  grossen  viel- 
gliedrigen,  kriegerischen  Bild:  Alexander  wird  aus  dem 
Liebesschlaf  geweckt  und  zu  neuen  Heldenthaten  gerufen, 
den  Kriegern  erscheinen  die  Geister  der  gefallenen  Ka- 
meraden, erwecken  ihr  Rachegefühl,  die  ganze  Schaar, 
Thais  voran,  stürmt  nach  den  Tempeln  der  Perser  und 
steckt  sie  in  Brand.  Dryden  zeigt  also  hier  die  Musik 
in  ihrer  belebenden  und  zugleich  verwirrenden  Macht, 
er  zeigt  den  Dämon  in  der  Tonkunst. 

Die  deutschen  Worte,  mit  denen  in  der  Uebersetzung 
von  Gervinus  die  Scene  beginnt,  «Noch  einmal  schlagt  die 
goldne  Leier«,  bedürfen  einer  Berichtigung.  Im  Eng- 
lischen steht  »strike".  Das  ist  hier  als  Singular  gemeint. 
Einer  der  Theilnehmer  des  Festes  richtet  diese  Worte  an 
Timotheus:  »Noch  einmal  schlag'  die  goldne  Leiere  Die 
Freunde  sehen  den  König  ungern  thatlos  in  der  Liebe 
Fesseln.    Zum  Spiel  der  Leier  benutzt  Händel  das  Motiv 

Die  Leier  wird  durchs 

Andante.     _  ^,^     Orchester  ersetzt,  das 


^ ff "  J-j-"'^"'~"^"^"^^Vv^  i^  j. .^^^^     mit     jedem     Einsatz 

voller  klingt,  breiter, 
mächtiger,  innerlich  immer  erregter  ausgreift.  Da  tritt 
endlich  der  Chor  hinzu:  »Brecht  das  Band  des  Schlafes 
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brausend«.  Der  Kriegsfuror  hat  sich  zu  voller  Grösse 
entwickelt,  Pracht  und  Schrecken  rollt  und  stürzt  aus 
diesem  Tonbild.  Es  ruht  auf  einem  sogenannten  Basso 
ostinato,  den  Händel  wohl  einfach  aus  dem  Signalschatz 
der  englischen  oder  einer  andern  Armee  des  48.  Jahr- 
hunderts genommen  hat: 


-'^*^j^^•cf|J  ^fJ^  Jjnif  '^m'e^ij;j3J^.'mir 


Als  der  Chor  verklungen  ist,  setzt  das  Recitativo  accom- 
pagnato,  mit  dem  die  Scene  begann,  wieder  ein.  Mit 
ihm  geht  der  Bericht  zu  den  weitern  Thaten  des  Timo- 
theus  über,  der  jetzt  zur  Rache  ruft.  Das  schildert  eine 
Bassarie,  die  in  neuen  Signalweisen  mit  gigantischen 
Gängen,  fiebernden  Rythmen,  wild  trillernden  Unisonos 
einen  grossen  Vorrath  aufregender  Tonmittel  ausbreitet. 
Ihr  zweiter  Theil  stellt  sich  dazu  in  einen  schroffen 
Gegensatz.  Er  ist  finster,  still  und  schauerlich:  Die 
Geister  der  Erschlagenen  erscheinen  erst  leise  dahin 
gleitend: 

^'''gQ- fi5    dann  wie  wild 

gepackt    und 
geschüttelt: 

Dann  setzen  Klagetöne  ein.  Der  zuletzt  angegebene 
Rythmus  bleibt  aber  bestimmend,  Händel  entwickelt 
schliesslich  aus  ihm  einen  selbstständigen  Orchester- 
marsch, während  dessen  wir  die  Leichen  ihren  fürchter- 
lichen Vorbeizug  haltend  denken  müssen.  Bei  Dryden 
ist  der  Abschluss  des  Bildes  sein  stärkster  Theil.  Die 
Geister  dringen  mit  den  Brandfackeln  nach  den  Perser- 
tempeln. Da  stürmen  die  lebenden  Krieger  vom  Feste 
weg,  ihnen  nach;  allen  voran  Thais.  Die  Stücke,  in 
denen  Händel  dieses  Ende  des  Bildes  ausführt,  sind  aber 
leider  die  schwächsten  im  ganzen  Oratorium,  und  keine 
Entschuldigung  kann  sie  retten.  Auch  der  Zeit  HändeFs 
dürfen  sie  nicht  auf  die  Rechnung  geschoben  werden. 
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Denn  die  Franzosen  verstanden  sich  damals  auf  solche 
dramatische  Aufgaben  bereits  ganz  ausgezeichnet.  Unser 
Händel  hat  hier  ungenügende  Mittel  gewählt  und  sie  ohne 
Nachdruck  behandelt.  Am  meisten  bleibt  die  Tenorarie 
»Es  jauchzen  die  Krieger  im  wilden  Hohn«  schuldig.  Das, 
was  die  Situation  verlangt,  leistet  die  Sopranarie  »Thais 
stürmt  voran«  und  der  zu  ihr  gehörige  Chor  »Es  jauchzen 
die  Krieger«  allerdings  auch  nicht  völlig.  Von  der  wilden 
Aufregung,  in  der  sich  das  Fest  aufgelöst  hat,  lassen  sie 
wenig  hören.  Aber  sie  äussern  doch  Kraft  und  Freude. 
Bestimmend  für  Händel's  Erfindung  waren  in  ihnen  der 
Begriff  des  »Stürmensa  und  der  Gedanke  an  Thais  und 
ihre  Anmuth. 

Mit  einem  Recitativ  »So  stimmte  schon«,  das  mehr 
Orchestersatz  (Flöten)  als  Gesang  ist,  schliesst  nun  der 
griechische  Theil  der  Ode  und  Cäcilia,  deren  Geist  bereits 
in  dieses  Ende  mit  einigen  langen  Accorden  des  Streich- 
orchesters hineinblickt,  v/ird  nun  mit  einem  Chor:  »Dann 
kam  Cäcilia«  eingeführt,  der  einen  ausgeprägt  kirchlichen 
Ton  anschlägt.  Sein  erster  Theil  ist  feierlich  breit,  in 
dissonanten  Harmonien  und  reichen  Modulationen  ent- 
wickelt, so  wie  es  die  Organisten  beim  Präludiren  gern 
thun.  Der  zweite,  beweglere  Theil  ist  eine  Fuge  über 
das  Thema: 

Largo 


und WUnderTOlJen  R^m.nUmaUirwahnt  m     vnr    ni»    "aU  '  9^ 


■± 


und  wunderTolJen  Bau,Qieina]s  geahnt  zu .  vor,  tue  rnaU  m  .  ror. 

Der  Chor  ist  gewiss  von  schöner  Wirkung,  aber  noch 
nicht  ausreichend  zu  dem  Beschluss,  Timotheus  den  Preis 
zu  entziehen,  wie  Dryden  zunächst  vorschlägt.  Denn 
Timotheus  hat  Leistungen  in  die  Wagschale  zu  werfen, 
wie  die  Trauerscene  um  Darius.  Der  Dichter  berichtigt 
sich  deshalb  sogleich  und  schlägt  vor,  Timotheus  und 
Cäcilia  für  ebenbürtig  zu  erklären.  Diese  Worte  »Timo- 
theus steh  vom  Preise  ab«  haben  zu  dem  lebendigsten 
Chore  des  zweiten  Theils  Veranlassung  gegeben,  der 
wegen  seiner  grossen  gesanglichen  Wirkungen  schon  oben 
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erwähnt  wurde.    Der  Form  nach  ist  er  eine  Fuge  mit 
vier  Themen: 


Andante  allegro. 


..liiu  r  rrC  1^^  m  r 


Ti  .  ino.ibeu«      steh      rom      Prei .  se  ab 


Nein,  rtngi  in  glei.che  Bahn 


"ii.j^jH^  I  j;  ;i  j)  ^'  ^' 


•t«. 


er     zog  den       Men.  sehen    him.mel  .  an 


.>^f=^4^XF4jf  If  If^i-^M 


sie  zogdcB  £n gel  her  .  ab. 


die  mit  Händel'scher  Freiheit  gemischt  werden. 

Da  Händel  fühlte,  dass  die  Dryden'sche  Ode  der 
Cäcilia  und  dem  Cäcilienfest  nicht  das  gehörige  Recht 
widerfahren  Hess,  veranlasste  er  seinen  dichterischen 
Freund,  N.  Hamilton,  die  Heilige  und  ihren  Tag  in  einem 
Anhang  zu  feiern,  den  die  Musik  in  ein  Duett  für  Sopran 
und  Alt  und  in  einen  daraus  entwickelten  Chor  über- 
trägt. Wer  die  Meisterschaft  Handelns  in  Duetten  kennt, 
weiss,  was  er  hier  zu  erwarten  hat.  Nur  muss  auch 
daran  gedacht  werden ,  dass  Händel  namentlich  seine 
weltlichen  Oratorien  nicht  in  extatischem  Jubel,  sondern 
in  einem  innerlichen,  warmen,  aber  abgeklärten,  ruhigen 
Tone  zu  schliessen  liebte. 

Der  grossen  Cäcilienode,  dem  »Alexanderfest«,  folgte 
im  November  4739  zum  Geburtstage   der   alten  Musik- 

Q.  F.  Hfindel  heiligen  die  sogenannte  »Kleine  Cäcilienode«,  die  zu 
»Kleine       Händel's  Zeiten  öfters  aufgeführt,  heute  ziemlich  unbe- 

Cäciiieuode«.  kannt  geworden  ist.  Ihr  Text,  der  ebenfalls  Dryden  zum 
Verfasser  hat,  begegnet  sich  mit  dem  »Alexanderfest«  in 
dem  Bestreben,  die  heilige  Cäcilia  als  Vollenderin  der 
Tonkunst  zu  feiern.  Die  beiden  Werke  gehen  aber  in 
den  Wcjren  zu  diesem  Ziele  weit  aus  einander.  Das  »Ale- 
xanderfest« hat  das  dramatische  Element,   die   erregten 
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Scenen,  die  Chöre,  den  grossen  Apparat  musikalischer 
Mittel  voraus.  Die  »Cäcilienode«  hat  nur  drei  Chöre; 
alle  ihre  Sätze  sind  von  massigem  Umfange,  ihr  Ideen- 
kreis bleibt  ein  musikalisch  interner.  Aber  Händel  ent- 
wickelt innerhalb  derselben  eine  Naivetät  und  eine  Frische, 
die  wahrhaft  köstlich  wirken.  Wie  Chrysander*)  mittheilt, 
war  Draghi  der  erste  Componist,  der  diese  Ode  Dryden's 
in  Musik' setzte.  Man  könnte  auf  die  Idee  kommen,  dass 
der  Dichter  von  Draghi  die  Intentionen  empfangen  habe. 
Denn  das  war  ganz  Wienerisch  und  besonders  Draghi's 
Liebhaberei  und  Stärke :  in  kleinen  Einactern,  Festspielen 
und  Gelegenheitsmusiken  die  Reize  der  Instrumente  zur 
Geltung  zu  bringen.  Darin  liegen  auch  die  Reize  der 
Händerschen  Composition:  das  Cello  hat  seine  Nummer 
und  schlägt  mit  anmuthig  getragenen  Melodien  die  Stim- 
mung des  Sängers  und  Hörers  in  den  Bann  der  Andacht 
und  des  Wunderglaubens,  dann  appelliren  Trompete  und 
Trommel  mit  ihren  flotten  Rhythmen  an  den  Kampfes- 
muth.  Ein  schwungvoll  einfacher  Marsch,  den  unsere 
Capellen  ruhig  hervorholen  könnten,  folgt  dem  imposanten 
Satze.  Die  Flöte  und  Laute  haben  ihr  Stück.  Am 
schwächsten  bedacht  ist  die  Violine,  welcher  der  Dichter 
eine  grosse  Aufgabe  zugewiesen  hat,  die  Schilderung  der 
heftigen  Leidenschaften  in  des  Menschen  Seele.  Hier 
hat  sich  Händel  erstaunlich  äusserlich  gehalten,  die  »tiefste 
Quala  und  die  »höchsten  Leiden«  sind  unglaublicherweise 
durch  tiefe  und  hohe  Tonlage  des  Geigeneinsatzes,  und 
fast  nur  dadurch,  charakterisirt.  Mit  der  Orgel  tritt  dann 
die  Cäcilia  selbst  in  die  Erscheinung.  Etwas  billig  ist 
auch  das  Gemälde,  welches  Händel  am  Eingang  des 
Werkes  vom  Chaos  und  vom  Uebergang  aus  dem  Chaos 
in  den  Zustand  der  Ordnung  entwirft.  Dort  verminderte 
Septimenaccorde,  hier  langsame  Scalen  in  jedem  Ton  ver- 
ziert. Es  wäre  Schade,  wenn  diese  schwachen  Partien  . 
Jemanden  vom  Genüsse  der  Composition  abhalten  sollten. 
Der  grösste  Theil  der  Sologesänge  ist  poetisch  durch  die 


*)  Chrysander:  G.  F.  Händel,  II,   435. 


Fülle  des  einfachen  Ausdruckes;  namentlich  aus  den 
Recitativen  quillt  er  stark.  Die  Chöre  sind  mit  ausser- 
ordentlicher Freiheit  geführt;  der  Schlusschor  »So  wie 
durch  heil'ger  Lieder  Macht«  bringt  in  noch  viel  grösserer 
Ausdehnung,  als  wir  es  aus  dem  »Israel«  kennen,  das 
wirksame  Mittel  eines  mit  dem  vollen  Chore  wechseln- 
den unbegleiteten  Solosoprans  zur  Geltung. 

Die  Ideen  dieser  kleinen  Cäcilienode   führte  Händel 
in  der  nächsten  oratorischen  Composition,   dem  in  der 
Zeit  vom  ^  9.  Januar  bis  9.  Februar  ^740   geschriebenen 
G.  F.  Händel  »Allegro«  in  einem  grösseren  Maassstabe  aus. 
»Aiiegro«.  Jene  kleine  Cantate   und  dieses  grosse   dreitheilige 

Oratorium  sind  darin  verwandt,  däss  sie  auf  die  Schil- 
derung von  grossen  Begebenheiten  und  Ereignissen,  auf 
die  Stütze  einer  fortlaufenden  oder  gar  dramatischen 
Handlung  verzichten  und  die  Musik  auf  die  Wiedergabe 
bestimmter  Affecte  verweisen.  Der  Unterschied  ist  aber 
der:  In  der  »Cäcihenode«  probirt  Händel  diese  Kraft  seiner 
Kunst  an  einer  Reihe  kleiner  Bildchen  und  Skizzen;  im 
»AUegroff  dient  sie  zur  Durchführung  von  drei  bestimmten 
Charakteren:  des  Allegro,  des  fröhlichen,  leichtlebigen 
Menschen,  desPensieroso,  des  tiefsinnigen,  gedankenvollen, 
weitabgewandten  Einsiedlers  und  des  Moderato,  der  prak- 
tischen Natur,  welche  zwischen  Weltfreude  und  Weltflucht 
die  Mitte  hält.  Mit  den  Temperamenten  haben  sich  die 
Meister  aller  Künste  von  jeher  gern  beschäftigt.  Insbe- 
sondere bieten  sie  der  Musik  ein  Thema,  welches  für  diese 
Kunst  wie  geschaffen  ist  und  von  ihren  Vertretern  oft  und 
in  jeder  Periode  und  jeder  Gattung  behandelt  worden  ist: 
im  Madrigal,  in  der  Cantate,  zu  Händel's  Zeit  namentlich 
häufig  und  mit  hunderterlei  Variationen  in  der  Ciaviermusik 
(Coupörin,  Kuhnau).  Händel  unternahm  es,  den  Gegen- 
stand zum  ersten  Male  mit  den  vollen  Mitteln  des  Ora- 
toriums darzustellen.  Leider  bediente  er  sich  in  der  Ver- 
legenheit hierbei  eines  Textes,  der  jenem  Zweck  sehr 
schlecht  gewachsen  war.  Das  Gedicht,  welches  er  seiner 
Musik  zu  Grunde  legte,  ist  einer  Arbeit  Milton's  nachge- 
bildet, in  welcher  der  berühmte  Verfasser  des  »Verlorenen 
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Paradieses«  nachzuweisen  sucht,  dass  beide  Lebensauf« 
fassungen :  die  des  fröhlichen,  lustigen  Gemüthes  und  die 
des  stillen,  nachdenklichen  Träumers,  berechtigt  und  ge- 
nussreich sind.  Denn  auf  diese  zwei  Charaktere  be- 
schränkt sich  Milton's  Gedicht,  das  in  den  Jahren  4633 
bis  4637  mit  Anlehnung  an  italienische  Muster  entstanden 
ist.  Der  Moderato,  der  Vertreter  der  gleichmässigen  har- 
monischen Gemüthsart,  ist  ein  Zusatz  von  Händel's 
Freund,  dem  schon  erwähnten  Gutsbesitzer  Jennens. 
Händel  selbst  scheint  mit  der  Zeit  diesen  Zusatz  bedenk- 
Hch  gefunden  zu  haben.  Denn  in  späteren  Aufführungen 
des  Werkes  Hess  er  den  Abschnitt  des  Moderato  weg  und 
gab  an  seiner  Stelle  die  »Kleine  Cäcilienode«.  Bei  weitem 
einschneidender  ist  eine  zweite  Aenderung,  welche  das 
Gedicht  Milton^s  durch  Händel  und  Jennens  erfuhr.  Milton 
handelt  den  Allegro  in  einem  Zuge  ab  und  dann  ebenso 
den  Pensieroso.  Dieser  Form  der  Darstellung  würde  sich 
der  Componist  haben  einfach  anschliessen  dürfen,  wenn 
der  Gegenstand  als  Instrumentalcomposition  entwickelt 
werden  sollte.  Für  ein  Vocalwerk  erregte  sie  Bedenken. 
Man  umging  sie  in  der  Weise,  dass  man  die  beiden 
grossen  Lebensbilder  des  Allegro  und  des  Pensieroso  in 
kleine  Abschnitte  zerlegte  und  den  Musiktext  Scene  für 
Scene  zwischen  dem  heiteren  und  dem  tiefsinnigen  wech- 
seln liess.  Achtmal  tritt  der  Allegro  auf  und  tritt  wieder 
ab,  jedesmal  folgt  ihm  mit  der  Regelmässigkeit  emes 
Schattens  der  Pensieroso;  ein  Zusammenwirken  oder 
eine  Reibung  der  beiden  Charaktere  findet  nicht  statt. 
Diese  Anlage  des  Textes  ist  eine  empfindliche  Schwäche 
und  verringert  die  Freude  an  dem  Werke  als  Ganzes  be- 
deutend. Wir  sind  in  diesem  Genüsse  und  in  unserer  Be- 
wunderung auf  das  verwiesen,  was  Händel  in  der  musi- 
kalischen Ausführung  der  einzelnen  Bilder  bietet.  Von 
diesem  eingeschränkten  Gesichtspunkte  aus  erscheint  der 
Allegro  als  eine  der  bedeutendsten  Arbeiten  des  Ton- 
setzers, als  diejenige,  in  welcher  der  Tonsetzer  die 
grosse  Fülle  seines  Talents  als  Genremaler  am  reichsten 
vor  uns   ausgebreitet    hat.     Die   poetische   Behandlung 
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realistischer  Motive,  die  uns  im  »Acis«  erfreut,  im  »Heraclesv, 
in  »Susanna«,  der  wir  auch  zuweilen  in  den  grossen 
historischen  Oratorienwerken  des  Meisters,  wie  im  »Saul«, 
begegnen,  bildet  im  »Allegro«  den  Grundzug  der  Arbeit 
Der  Allegro  ist  eine  wahre  Fundgrube  sinniger,  launiger 
Naturmalereien,  welche  eine  ganze  Scala  vom  Intimen 
bis  zum  Grotesken  durchlaufen.  Er  enhält  Vogelge- 
zwitscher und  Grillenzirpen,  er  citirt  das  Tambourin,  das 
Hom  des  Nachtwächters,  die  Glockenspiele,  die  läutenden 
Abendglocken;  er  spielt  an  auf  das  Gelächter  des  fröh- 
lichen Volkes,  auf  den  verworrenen  Lärm,  der  aus  der 
volkreichen  Stadt  dem  Wanderer  entgegenschallt  Er 
schlägt  überall  aus  dem  gemeinen  und  täglichen  Leben 
Musik  heraus  und  lehrt  uns,  dass  Poesie  sich  immer  und 
aller  Orten  findet,  wenn  sie  das  lebendige  und  durch- 
dringende Auge  eines  wahren  Künstlers  sucht 

Eine  äussere  musikalische  Charakteristik  der  beiden 
Hauptfiguren  des  Gedichts  hat  Händel  nicht  versucht  Der 
Allegro  wie  der  Pensieroso  bedienen  sich  bald  der  einen, 
bald  der  anderen  Solostimme:  Sopran,  Alt,  Tenor  und 
Bass!  Sie  erscheinen  jetzt  allein,  jetzt  mit  dem  Gefolge 
von  Chören. 

Das  Werk  hat  wie  der  »Israel«  keine  besondere 
Ouvertüre,  Händel  eröffnete  die  Aufführungen  mit  einem 
seiner  concerti  grossi.  Die  beiden  Hauptfiguren  werden 
schnell  nacheinander  in  begleitenden  Recitativen  einge- 
führt: In  den  Tönen  des  Orchesters  stellt  sich  dem  Allegro 
der  Geist  der  Me-  Largo.  ^  - 
lancholie  entgegen :  ^y,„  ^  jlUi^JJtl  \mj^^  ^   ^ 


Dem  Pensieroso  suchen  die  leichtgeschürzten  Weisen 
heiterer  Alltäghchkeit  den  Genuss  gedankenvollen  Sinnens 
zu  trüben: 


-^^ 


Allegro 


sind  die  Motive,  welche  in  dem  Pensieroso's  Auftreten 
einleitenden  Vorspiele  hervorstechen.     Die  harmonische 
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Behandlung  des  letztangeführten  weist  auf  eindringliche 
Parallelstellen  in  der  »Cäcilienode«,  wie  sich  denn  im 
Allgemeinen  die  Verwandtschaft  der  beiden  Werke  in  eine 
Reihe  technischer  Einzelheiten  hinein  verfolgen  lässt. 

Nach  dem  die  melancholischen  Störenfriede  verscheucht 
sind,  überlässt  sich  Allegro  ganz  den  ihm  von  Natur 
eigenen  Empfindungen  und  giebt  ihnen  in  der  Form  einer 
ausgeführten  Arie  Ausdruck:  »Komm',  komm',  o  Göttin, 
hold  und  schön«  (»Gome  thou  goddess  fair  and  free«). 
Die  Worte  sind  an  Euphrosyne,  die  Göttin  der  Freude, 
gerichtet  und  führen  noch  weitere  Mitglieder  des  griechi- 
schen Olymps  auf  den  Plan.  Das  ganze  Gedicht  Milton's 
bewegt  sich  in  der  allegorisch  -  scholastischen  Richtung 
des  17.  Jahrhunderts.  Händel's  Musik  steht  dazu  in  dem 
Gegensatz  ungesuchter  Natürlichkeit;  insbesondere  ist 
diese  erste  Arie  des  Allegro  durch  die  Freiheit  ihrer 
Form  und  durch  die  Naivität  ihrer  Motive  eine  der  rei- 
zendsten im  Werke.     Den  Hauptstoff  giebt  das  Thema: 

AiieffTo.  ^^^  übliche   erste  und  zweite 


^^  ^"^   taiw  ■"  ungewöhnliche  Art  memander- 

gezogen,  die  Repetition,  der  dritte  Theil,  ist  nur  angedeutet, 
so    dass   die   äussere  Figur   dieser   Arie   eine  sehr   in- 
teressante Mischbildung  zwischen  Arie  und  strophischem 
Liede  vorstellt     Der  heiteren  Leichtigkeit  der  Gefühle, 
welche  diese  Musik  bewegen,   entspricht  die  Instrumen- 
tirung,  welche  —  von  den  Anfang-  und  Endabschnitten 
abgesehen,  —  auf  den  schweren  Bassklang  verzichtet.  Die 
Arie  des  Pensieroso  feiert  die  Melancholie,  »die  Tochter 
der  Vesta  und   des   Saturn«.     Händel   hat   aus   diesem 
mythologischen    Schwulst    einen    einfach    menschlichen 
Kern  herausgezogen ,  eine  edle,        Largo  e  ptano. 
ernste  Stimmung,  für  deren  m  usi-  j^  Ir  -h  r'-T  K^  f 'r  1  /^J 
kaiische  Wiedergabe  das  Thema :   J    ^ ^  -*  '         U  i  r 
die  entscheidenden  Dienste  leistet. 

Dem  zweiten  Auftreten  des  Allegro  ist  eine  längere 
Scene  gewidmet,  welche  aus  vier  Stücken  besteht.  Das 
zweite  Stück  ist  mit  dem  ersteren  ziemlich  gleichlautend: 
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Das  vorangegangene  Tenorsolo  wird  als  Chorsatz  wieder- 
holt. Dasselbe  Verhältniss  besteht  zwischen  dem  dritten 
und  vierten  Theile.  Die  erste  Hälfte  dieser  Scene  hat  einen 
ausgelassenen  Charakter.  In  dem  Satze  des  Solisten  wird 
derselbe  etwas  gemildert  durch  eine  graziöse  Episode,  in 
der  ein  schmeichelndes  und  streichelndes  Achtelmotiv 
die  Worte  begleitet,  welche  von  »den  Grübchen  in 
Hebe's  Wangen«  handeln.  Im  Chore  aber  herrscht  durch- 
weg ein  derber  Uebermuth.  Händel  malt  hier  fröhliches 
Volk  mit  naturalistischer  Treue:  Der  Haupttheil  des 
Satzes  führt  Motive  aus,  welche  den  Klang  lustigen 
Lachens  direct  nachahmen:  die  verschämten  Anfangs- 
formen    ,     AUegTO ^^^      j  . 

mit:        p^^Ujl^n^^   mit:    rrfFTF         ' 


die  weiteren  Stufen  —  der  englische  Text  sagt:  wholding 
both  sides«     t.   ftrjii..rr<^(*#.ii  und 

In  humoristischer  An- 
^^.  spielung  auf  den  an- 
steckenden Charakter 
kräftigen  Gelächters  lässt  Händel  die  letzten  Themen  durch 
die  Stimmen  und  die  Instrumente  wandern;  die  Sing- 
bässe geben  breite  Salven  in  Viertelnoten  dazu,  fß  •• 
das  Orchester  schüttelt  sich  im  unaufhörlichen  DU  * 
Wir  haben  iu  der  Madrigalenliteratur  sowohl  als  in  der 
komischen  Oper  alter  und  neuer  Zeit  häufig  genug  Lach- 
motive verwendet  gesehen.  Aber  in  der  gewaltigen  und 
zugleich  doch  liebenswürdigen  und  künstlerisch  vornehmen 
Wirkung  sind  diese  HändeFschen  Sätze  wohl  nie  vorher 
und  nachher  erreicht  worden.  Mich.  Kelly  erzählt  in  seinen 
Reminiscenzen,  dass  er  durch  einen  Vortrag  der  Lacharie, 
Orchester  und  Publicum  der  Ancient  concerts  in  London 
zu  schallendem  Gelächter  hingerissen  und  das  Stück  zu 
einem  der  beliebtesten  der  Saison  gemacht  habe.  Wie  die 
ältere  Musik  überhaupt  ruhigere  Abschlüsse  liebt,  so  geht 
auch  die  zweite  Hälfte  der  Allegroscene  in  einen  gesetz- 
teren Ton  über.    Sie  besteht  aus  einer  anmuthig  artigen 
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Tanzmusik,  Menuetto  überschrieben,  deren  Hauptthema: 


die  ganze  zierliche  Gravität  der  feinen  Gesellschaft  des 
4  8.  Jahrhunderts  wiedergiebt.  Welche  Wandlung  in  Sinn 
und  Sitte  von  solchen  Menuetts  bis  zu  den  wilden  Rund- 
tänzen der  Gegenwart! 

Der  Pensieroso  folgt  dem  Allegro  mit  einer  Scene, 
welche  aus  einer  Reihe  von  getragenen  Sologesängen, 
recitativischen  und  ariosen  abwechselnd,  —  besteht;  am 
Schlüsse  fällt  der  Chor  ein.  Die  Sätze  sind  Meisterstücke 
im  Elegischen,  voll  inniger,  sinniger  Träumerei,  von  edler 
Melancholie  angehaucht,  tief  gefühlt  und  natürlich  ein- 
fach ausgedrückt.  Ihren  Genuss  erschwert  die  Anhäufung 
von  Abstracten  im  Text. 

Die  beiden  folgenden  Scenen  stützen  sich  musikalisch 
auf  Naturmalereien.  Der  Gesang  der  Lerche,  durch 
Violinmotive  ausgedrückt,  unter  denen  das  schmachtende 

^i?*A-  dTß  ^  A  ^ät  «A  ^^  meisten  hervortritt, 
i  mF  f  r  f  Cj  if  Cff  trr-i  erfüllt  die  Arie  des  Alle- 
tr*  gro,  die  im  Ganzen  auf- 

fällig leicht  gearbeitet  ist  und  in  einzelnen  Abschnitten, 
dem  einleitenden  Ritomell  z.  B.,  der  Trivialität  nahekommt. 
In  der  Scene  des  Pensieroso  ahmen  Flöte  und  Viohne  die 
Künste  der  Nachtigall  nach;  zuweilen  schliest  sich  ihrem 
Concert  der  Sänger  (Sopran)  als  Dritter  im  Bunde  an.  Die 
Mannigfaltigkeit  und  Naturtreue  der  Motive  macht  das 
originelle  Tonbild  genussreich;  seine  Länge  ist  für  die 
Hörer  der  Gegenwart  nicht  berechnet.  Der  Hauptsatz 
(D  dur)  wird  durch  einen  Mittelsatz  in  D  moll  abgelöst  in 
welchem  das  köstliche  Gezwitscher  schweigt:  Der  Pen- 
sieroso betrachtet  den  aufsteigenden  Mond.  Intressant  ist 
es,  zu  vergleichen,  wie  Händel  den  Aufgang  des  Himmels- 
gestirns in  ziemlich  genau  denselben  Formen  schildert, 
die  in  Haydns  »Jahreszeiten«  beim  Sonnenaufgang  wieder- 
kehren. 

Der  Allegro  folgt  hierauf  mit  einer  Bassarie  »Auf  zur 
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luft'gen  Waldeshöh«  (Mirth,  admit  me  of  thy  crew!),  die 
in  der  Einfachheit  ihrer  Harmonien,  in  dem  naiven  Erguss 
kunstloser  Melodiegänge  wie  Naturgesang  klingt  Sie 
ruft  das  Bild  des  rüstigen,  frohen  Wandersmannes  vor  die 
Phantasie,  der  am  schönen  Morgen  zur  Höhe  zieht;  den 
Wald-  und  Jagdcharakter  stellt  das  ohligate  Hom  fest, 
das  mit  dem  Sänger  concertirt,  ihm  vorspielt,  ihn  lockt 
und  als  Echo  antwortet.  Dem  Pensieroso  ist  hierauf  eine 
längere  Scene  gegeben,  welche  die  Reize  der  Abend- 
stunden schildert.  Zwei  Sätze  bilden  das  Ganze.  Im  ersten, 
dessen  Schluss  ganz  zart  verklingt,  ist  das  poetische  Motiv 
der  Musik  der  Klang  der  Abendglocke,  welche  Bässe 
und  Bratschen,  von  den  übrigen  Streichinstrumenten  in 
sanften  Figuren  umspielt,  durch  Pizzi-  Lar^heno. 

cato-Noten  andeuten.  Im  zweiten  Satze  ^^  /A  f  ^^fffff  . 
ist  das  Zirpen  der  Grille  in  der  Figur:       C*  •  '  *«■=«=' 

der    Warnungsspruch       ^ durchgeführt. 

des  nächtlichen  Wach-  m'/i'H  J  J^  !J  Alles  im  Sinne 
ters  mit   dem  Motiv :        u      -  *  *^  reizvoller  sce- 

nischer  Ornamente;  die  Seele  der  Sätze  liegt  in  der 
gedämpften  träumerischen  Stimmung;  die  aus  der  Ge- 
sangstimme entgegenweht.  Noch  breiter  ist  die  Scene 
des  Allegro  angelegt,  mit  welcher  der  erste  Theil  des 
Werkes  schliesst.  Der  Anfang  derselben  zeichnet  sich 
durch  den  Mangel  besonderer  poetisch-musikalischer  Mo- 
tive aus.  Der  erste  Satz  ist  ein  anmuthiger  Siciliano 
ohne  weiteres  Kennzeichen  für  sich,  der  zweite  hat  mehr 
Individualität  durch  das  Festhalten  an  dem  Rhythmus 
MsJ  J  Gössen  Bezug  zum  Textinhalt  --  weidende  Heer- 
J)J)J  J  '  ([eu  auf  den  Fluren  —  nicht  zu  verkennen  ist 
Erst  mit  dem  dritten  Satze,  dem  begleiteten  Recitativ;  »Berg*, 
auf  deren  ödem  Haupt«  (Mountains,  on  whose  harren  breast) 
kehrt  Händel  wieder  zu  den  malerischen  Grundzügen  zu- 
rück, welche  für  den  Entwurf  der  Musik  dieses  Werks 
die  Methode  bilden.  Wir  hören  das  Murmeln  des  Baches 
in  denselben  leise  hingleitenden  Sechzehntelfiguren,  die 
uns  von  »Acis«  ab  schon  wiederholt  begegnet  sind.  Noch 
greifbarer  steht  das  wirkliche  Leben  im  Schlusssatze  der 
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Scene  vor  uns:    »Horch,  wie  das  Tambourin   erklingt«. 
Besser  sagt  der  englische  Text  -    ^ndamt«  aUe^o. 

»Or  let  the  merry  bells  ring  «)  ^,1  w  i  ^  p  |t  J;  J  i  E^ 
round«     denn     die     Motive:        ir^  l^j     ■  -•  rf  ■  jj 

welche   zur 


Aufbau  die- 
ses Satzes  stützen,  haben  mit  Tambourins  und  Schellen 
nichts  zu  thun,  sondern  es  sind  die  stehenden  Figuren  der 
englischen  Glockenspiele,  die  man  noch  heute  durch  das 
ganze  Land  hören  kann.  Was  Händel  veranlasste,  sie,  die 
er  im  »Saul«  schon  erklingen  Hess,  auch  hier  anzuwenden, 
war  die  Absicht,  damit  die  Nähe  von  belebten  Ortschaften 
anzukündigen.  Der  Allegro  gelangt  auf  der  Wanderung 
durch  weite  Fluren,  über  Berge,  Burgen  und  Wälder  in 
ein  trauliches  Dorf,  wo  Alt  und  Jung  in  der  Nähe  der 
Kirche,  unter  der  Linde,  den  Feiertag  mit  Spiel  und  Tanz 
begeht.  Von  der  ländlich  aufgeknöpften  Tanzmusik  hat  der 
Schlusssatz  der  Allegroscene  seine  weiteren  Motive:  Mit: 


saust  der  Tanz  im  fidelen  Fidelklang  (the  jocund  rebecks 
sound)  dahin;  ein  ganz  anderer  Ton  als  in  der  vorher 
gehörten  Menuett.  Der  Chor  »Und  Jung  und  Alt  erscheint 
zum  Tanz«  nimmt  die  Musik  des  vierten  Solosatzes  des 
Allegro  zunächst  auf,  führt  aber  dann  auf  eine  uner- 
wartete und  schöne  Weise  die  Scene  zu  Ende.  Das  Tempo 
wird  langsam,  der  Rhythmus  ruhig  —  sanfte  Figuren  wie 
sie  Händel  und  seine  Zeit  bei  Schlummerarien  und  Idyllen 
gebrauchen,  tönen  aus  den  Violinen,  die  Chorstimmen 
hören  auf  zu  singen;  declamiren,  lallen  schliesslich  nur; 
die  Klänge  sinken  nach  unten,  die  Harmonien  wanken 
—  Ruhe  und  Schlummer  senkt  sich  über  das  Ganze.  Ein 
vollendetes  Stückchen  Händel'scher  Nachimalerei,  wie  es 
ähnlich  später  im  »Salomo«  wiederkehrt. 

Hatte  Händel  bis  hierher  mit  einem  unfertigen  und 
ungünstigen   Musiktext    zu    kämpfen,    so   wurde    seine 


Aufgabe  vom  zweiten  Theüe  ab  noch  viel  schwieriger. 
Pensieroso  wie  der  Allegro  begeben  sich  in  das  Reich 
gelehrter  Betrachtung.  Der  Erstere  schwärmt  von  Plato 
und  griechischer  Philosophie,  von  den  Tragikern  der 
Alten  und  den  Sagen,  die  sie  darstellten.  Allegro  rühmt 
die  Reize  der  Lustspiele  Johnson's  und  gedenkt  mit 
Entzücken  des  Shakespear'schen  »Sommemachtstraums«. 
Händel  hat  auch  diesen  musikwidrigen  Vorwürfen  gegen- 
über an  den  breiten  Formen  der  Arie  festgehalten.  Das 
Publicum  seiner  Zeit  verlangte  sie  vom  Concert;  ihm 
selbst  boten  sie  den  bequemsten  Ausweg  aus  einer  un- 
natürlichen Situation.  Die  des  Pensieroso  sind  ernst,  die 
des  Allegro  fröhlich  und  frisch  bewegt;  beide  drängen 
grosse  Abschnitte  des  Textes  in  allgemeine  Stimmungs- 
kategorien. Hie  und  da  wird  ein  einzelnes  Bild  zur  treiben- 
den Kraft  der  musikalischen  Entwickelung.  So  bewegt 
sich  die  Arie  des  Pensieroso  »Und,  o,  könnt'  ich  mit 
Zauberkraft«  um  die  Vorstellung  vom  Lautenspiele  des 
Orpheus,  welches  in  einem  Concert  zwischen  Violine 
und  Singstimme  sehr  lebendig  und  auf  Grund  einer  rhyth- 
misch eindringlichen  Figur  geschildert  wird.  Die  erfreu- 
lichsten, erfindungsreichsten  Stücke  kommen  auf  die  Partie 
des  Allegro:  Es  sind  der  Chor  »Uns  gefällt  der  Stadt 
Gedränge«,  welcher  an  Kraft  und  Reichthum  der  Male- 
reien den  besten  Nummern  des  ersten  Theils  gleichsteht, 
und  die  flotte,  kecke  Arie  »Mir  führt  ein  heitres  Lustspiel 
vor«.  Wegen  verwandter  Stücke  in  anderen  HändeFschen 
Oratorien  erregen  noch  die  lydische  Arie  des  Pensieroso 
»Und  immer,  wenn  mich  Sorge  müht«  und  sein  Schluss- 
gesang, die  darauf  vom  Chor  aufgenommene  Trompeten- 
arie »Diese  Lust  geniesse  du«  die  Aufmerksamkeit  Auch 
der  Allegro  wendet  sich  der  Sage  des  Orpheus  in  einem 
eignen  Stücke  zu:  »Orpheus  selbst  erhob  sein  Haupt«. 
Mit  Recht  erblickt  Chrysander  in  dieser  Wendung  einen 
von  den  Zügen,  welche  darauf  drängten,  das  Gedicht  in 
einen  Preis  auf  die  Macht  der  Tonkunst  auslaufen  zu 
lassen.  Dieses  Ziel  ist  aber  von  dem  Bearbeiter  des 
Milton'schen  Gedichtes  nicht  erkannt  worden.    Das  dunkle 


Gefühl,  welches  ihn  den  unbefriedigenden  Ausgang  des 
Textbuchs  empfinden  Hess,  veranlasste  ihn  zu  dem  Zu- 
satz des  vennittelnden  dritten  Theils,  des  Moderato,  dem 
wir  musikalisch  Ausserordentliches  nicht  zu  verdanken 
haben,  der  aber  zum  Glück  kurz  ist.  Als  seine  Haupt- 
stücke sind  das  durch  die  Instrumente  in  dämmernden 
Reizen  gehaltene  Duett:  »So  wie  der  Tag«  und  der  re- 
signirt  klingende  Schlusschor:  »Gieb  diese  Lust,  o  Maass 
uns  du«  zu  bereichern. 

Im  Hinblick  auf  die  ungeschickte  Anlage  des  Textes 
verstehen  wir  es,  dass  »Allegro  und  Pensieroso«  von  allen 
Händels'chen  Oratorien  als  Ganzes  wenig  prac tische  Nach- 
frage erfahren  hat.  Erst  in  den  siebenziger  Jahren  unseres 
Jahrhunderts  kam  es.  Dank  der  von  Robert  Franz  vor- 
genommenen Bearbeitung  (Ergänzung  der  Instrumen- 
tierung durch  das  bekannte  Quartett  von  Clarinetten  und 
Fagotten),  in  einen  lebhafteren  Umlauf,  der  aber  nicht 
von  Dauer  sein  konnte. 


Dritter  Abschnitt. 

Das  Oratorium  seit  Händel  bis  auf  die 
Gegenwart. 


BWglier  erste  Nachwuchs  des  Oratoriums  Händel's  reifte 
HB9]  auf  englischem  Beulen,  zum  Theil  noch  während 
■  <■  der  Lebzeit  des  Meisters  selbst.  Der  als  Sammler, 
Bearbeiter  und  Herausgeber  altengüscher  Kirchenmusik 
verdiente  W.  Boyce  war  einer  der  ersten  Londoner 
Tonsetzer,  der  die  neuen  oratorischen  Formen  nach- 
bildete: Sein  iiSalomonc',  dem  Scenen  aus  dem  Hohenliede 
in  der  Einrichtung  von  Eduard  Moore')  zu  Grunde  liegen, 
wurde  im  Jahre  1743  aufgeführt  und  gedruckt  und  zwar 
unter  dem  bezeichnenden  Titel  »Sereaata-.  Die  Arie 
■SofUy  rise«  und  das  Duett;  -Together  let  us  ränge«  wurden 
beliebt  und  blieben  lange  bekannt.  Die  Händel'schen 
Spuren  finden  sich  in  den  nicht  zahlreichen ,  aber 
tüchtigen  Chören  des  Werkes:  in  dem  auf  Wechsel- 
geaänge  gestützten  Autbau  des  ersten ;  'Behold  Jeru- 
salem" und  in  den  an  das  Volkslied  anlehnenden  Themen 
des  Suhlusschors :  «Ye  sonthern  Breether«.  Sie  zeigen 
sich   ausserdem    noch  in    den   Instrumentalmotiven,   im 
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Figurenwerk,  in-  den  Spielarten  der  Violinpartieri^  na- 
mentlich auch  in  der  Anlage  der  Ouvertüre.  Diese  in- 
strumentalen HändeFschen  Züge  kehren  auch  in  den 
folgenden  Oratorien  wieder,  z.  B.  in  dem  »Paradise  lost« 
(1758)  von  J.  C.  Smith,  dem  Amanuensis  des  Schöpfers  des  J.  C.  Smith.. 
»Messias«,  in  der  »Heilung  Saul's«  (4  767)  von  S.  Arnold,  8.  Arnold, 
den  die  Engländer  besonders  schätzten,  und  in  dem 
»Zimri«  J.  Stanley 's*).  Der  Einfluss  Händel's  ging  über  J.  Stanley, 
die  Musik  hinaus.  Auch  die  Textdichter  schlössen  sich 
seiner  Dreitheilung  an,  wählten  StofTe,  die  durch  ihn  ein- 
geführt waren,  namentlich  jene  aus  der  Geschichte  David's 
und  Saul's,  und  stellten  in  ihre  Oratorien  Figuren  ein, 
deren  Vater  Händel  war.  Besondere  Beliebtheit  genossen 
die  Gestalten  »der  ersten  und  zweiten  Israelitin«,  deren 
sich  Jedermann  aus  dem  »Judas  Maccabaeus«  erinnert. 
Mit  ihnen  ist  noch  der  »Hiskias«  des  aus  J.  Haydn's  Lebens- 
geschichte so  wichtigen  J.  P.  Salomon**)  ausgestattet.  J.  P.  Salomon. 

Wie  in  den  24  Oratorien  Händel's,  die  Walsch  ge- 
druckt hatte,  mit  Ausnahme  von  »Acis«  und  »Alexander«, 
fast  alle  Chöre  weggelassen  waren,  so  erschienen  auch 
die  meisten  Oratorien  seiner  Londoner  Schüler  ohne 
dieses  wichtigste  Merkmal  im  Druck.  Die  Chöre  waren 
den  Verlegern  unbequem,  in  der  Herstellung  theurer  und 
in  der  Verwendung  auf  einen  hundertmal  kleineren  Kreis 
beschränkt  als  die  Sologesänge.  Eine  Abneigung -beim 
Publicum  war  nicht  vorhanden.  Dieses  besuchte  die 
Aufführungen  der  Chororatorien  Händel's  und  seiner 
Schule  und  ermöglichte  es,  dass  das  Institut  der  Händei- 
schen Oratorienconcerte  auch  nach  dem  Tode  des 
Meisters  weiter  bestehen  konnte.  Unter  den  tüchtigen 
Musikern,  welche  es  in  der  Folge  leiteten,  erscheint  auch 
der  oben  erwähnte  Stanley.  Diesem  Institute  hat  es 
England  zu  danken,  dass  es  ein  Oratorienland  ersten 
Ranges  geworden  und  geblieben  ist;  dass  der  Chorgesang 


*)  Die  Werke  von  Boyce,  Smith  und  Stanley  besitzt  die 
Stodtbibliothek  zu  Hamburg. 

**)  Auf  der  Königl.  Bibliothek  in  Berlin  handschriftlich. 


und  der  Oratoriengesang  im  Volke  noch  heute  blüht. 
Auch  zu  den  Oratoriencomponisten  hat  England  bis  auf 
die  Gegenwart  eine  ununterbrochene  Reihe  tüchtiger 
Tonsetzei^  gestellt.  Freilich  haben  ihre  Werke  im  eignen 
Lande  in  der  Regel  hinter  denen  der  deutschen  Meister 
von  Haydn's  »Schöpfung«  ab  zurücktreten  müssen.  Nur 
wenige  drangen  über  den  Canal  und  diejenigen,  welchen 
es  gelang,  waren  —  denken  wir  nur  an  Costa's  »Eli«  — 
nicht  gerade  die  würdigsten. 

In  Deutschland  ging  der  erste  Versuch,  eine  von  dem 
Theater  unabhängige  Oratoriengesellschaft  nach  Londoner 
Muster  zu  gründen,  merkwürdiger  Weise  vom  Süden  aus. 
Die  Wiener  Tonkünstlersocietät  trat  im  Jahre  4772  zu 
diesem  Zweck  ins  Leben  und  hat  in  der  österreichischen 
Kaiserstadt  eine  Zeit  lang  sich  der  ausschliesslichen 
Pflege  des  Oratoriums  in  regelmässigen  Fasten-  und 
Adventsaufführungen  gewidmet*).  Später  ging  sie  zu 
dem  Princip  der  Pariser  »Concerts  spirituels«  über,  nach 
sogenanntem  gemischten  Programm  zu  musiciren.  Die 
Oratorien,  welche  in  diesem  Institute  —  und  zwar  mit 
virtuosen  Einlagen  als  Zwischenacten  —  aufgeführt 
wurden,  gehörten  aber  alle  der  italienischen  Schule  an. 
Nur  im  Jahr  1779  erscheint  als  einzige  Ausnahme: 
HändePs  »Judas  Maccabaeus«,  das  erste  HändeFsche  Ora- 
torium offen tlich  in  Oesterreich.  Ernstlicher  nahm  sich 
der  Baron  von  Swieten  Händel's  an,  für  dessen  Auf- 
führungen Mozart  in  den  Jahren  4  788 — 1790  eine  Reihe 
Händel'scher  Oratorien  bearbeitete.  In  Norddeutschland 
kam  schon  4  772  durch  einen  englischen  Unternehmer  der 
»Messias«  zur  Aufführung,  und  zwar  in  Hamburg  •♦).  Dann 
trat  J.  A.  Hiller  für  die  gleiche  Sache  ein,  indem  er,  an- 
geregt durch  die  bekannte  und  verfrühte  Centennarfeier 
Händel's  im  Westminster  zu  London  (im  Jahre  4  784)  im 

*)  E.  Hanslick:  Geschichte  des  Wiener  Concertweseiis, 
S.  4  8  ff. 

**)  J.   Sittard:    Geschichte    der    Musik    und    des    Concert- 
Wesens  in  Hamburg,  S.  14  0. 
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Jahr  4786  in  Breslau,  Berlin  und  Leipzig  mehrmals  den 

»Messias«  aufführte.     Ein  Ungenannter,  der  bei  diesen 

Aufführungen   als  Knabe  mitgesungen    hatte,    schreibt 

später  darüber:  »Nie,  nie  werde  ich  diese  Aufführungen 

vergessen«  und  bestätigt  den   grossen  Beifall,   den  sie 

gefunden*].   Ein  nachhaltiger  Erfolg  dieser  Bestrebungen 

ward  aber  nicht  sichtbar.    Einige  Jahre  nach  der  Hiller- 

schen   Aufführung   des  »Messias«  begeisterten   sich   die 

Berliner  an  dem  »Hiob«  Dittersdorf^s,  der  (im  Jahr  4789) 

im  Opemhause,  welches  bei  dieser  Gelegenheit  zum  ersten 

Male  dem  Publicum  gegen  Eintrittsgeld  geöffnet  wurde, 

unter  Leitung   des  Componisten   bei  einer  furchtbaren 

Hitze  zur  Aufführung  kam**).    War  auch  Dittersdorf, C.v.Dittersdorf. 

mit  seiner  »Esther«  namentlich,   ihr  letzter  glänzender 

Vertreter,  so  hielt  sich  die  italienische  Oratorienschule 

doch  noch  lange  in  Deutschland  und  erreichte  erst  mit 

Weigl  in  Wien  und  Morlachi  in  Dresden  ihr  Ende.  J.  Weigl. 

Auch  in  der  Geschichte  des  norddeutschen  Kirchen-  Fr.  MorlaoM. 
Oratoriums  ist  gegen  das  Ende  des  4  8.  Jahrhunderts  ein 
Versuch  zur  Erweiterung  seiner  Stellung  zu  verzeichnen. 
Ein  gewisser  J.  Schuback,  Rathssyndikus  in  Hamburg,    J.  Soliabaok 
schrieb  im  Jahre  4778  ein  zweitheiliges  Oratorium  »Die  »Die  Jftnger  zu 
Jünger  zu  Emmaus«,  welches,  obwohl  für  das  Concert     Emmaust. 
bestimmt,   doch  reichlich  mit  Chorälen  vermischt  war. 
Eine  sehr  anspruchsvolle  Vorrede  soll  über  die  Bedeutung 
und  Berechtigung  dieses  vermeintlichen  Fortschritts  auf- 
klären***). Eine  kleine  Spur  von  Annäherung  an  Händel's 
Oratorium  zeigt  sich  in  der  deutschen  Composition  zum 
ersten  Male  in  Ph.  E.  Bach 's  »Israeliten  in  der  Wüste +).    Ph.  E.  Baoh 
Diese  Spur  beschränkt  sich  aber  auf  den  Text,  in  welchem  «Die  israeiitenc 
die  Figuren  der  beiden  Israelitinnen  einen  breiten  Raum 
einnehmen.  Die  Musik  ähnelt  der  Händerschen  nur  in  den 


*)  Allg.  Musikalische  Zeltung.    Jahrgang  4  804,  S.  845. 
**)  L.  Schneider:  Geschichte  der  Oper  in  Berlin,  S.  230. 
***)  Das  Werk,  In  Partitur  und  Olavlerauszug  gedruckt,  ist 
ausser  auf  Bibliotheken  auch  im  Privatbesitz  vorhanden. 
•f)  Dresden,  Berlin,  München. 


Schwächen,  in  den  verschnörkelten  Coloraturabschnitten 
italienischer  Natur,  von  denen  namentlich  die  Arie  der 
ersten  Israelitin  »Von  des  Mittags  heissen  Strahlen«  im 
zweiten  Theile  des  Werkes  eine  reiche  Probe  bietet. 

Bei  weitem  stärker  als  in  seinen  Instrumentalcom- 
positionen,  namentlich  den  Bahn  brechenden  Claviersona- 
ten,  tritt  in  diesem  Oratorinm  der  Ekklekticismns  Ph.  Em. 
Bach's,  die  Unselbständigkeit  und  Charakterlosigkeit  seiner 
musikalischen  Natur,  zu  Tage.  Vorwiegend  ist  der  weiche 
Geschmack  der  Zeit  mit  seinen  ewigen  Halbschlüssen 
auf  dem  vorgehaltenen  Quartsextaccord,  der  leirige  Ton, 
den  unser  Geschlecht  höchstens  noch  aus  verschämten 
Nachklängen  im  Volkslied  (»Weisst  du  wie  viel  Sternlein 
stehen«  z.  B.)  ahnen  kann.  Mitten  drunter  stehen  aus- 
gesprochen italienische  Wendungen,  die  heftig  abge- 
rissenen Schlussrhythmen,  die  dem  feurigen  Südländer 
anstehen.  Ganz  auf  der  Seite  findet  sich  eine  Reihe 
höherer  and  ungewöhnlicher  Gedanken,  die  an  die  ernste 
und  tiefe  Natur  von  Bach's  Vater  erinnern.  Namentlich 
aus  der  Partie  des  Moses  (Bass)  klingt  es  mehrmals  her- 
aus, wie  aus  dem  schönen  GmoU-Arioso  der  Matthäns- 
passion: »Am  Abend,  da  es  kühle  wirda.  Ganz  von  diesem 
edleren  Strome  ist  das  Gebet  des  Moses,  die  schöne  Arie 
»Gott,  sieh  dein  Volk«  getragen.  Ein  obligates  Fagott  löst 
die  Singstimme  ab.  Bei  den  Componisten  des  48.  Jahr- 
hunderts galt  dieses  Instrument  noch  für  ein  singendes 
und  nahm  zum  Theil  die  Stellung  ein,  die  heute  auf  das 
Cello  übergegangen  ist.  Bach  geht  in  der  Anzahl  der 
Chöre  weit  über  die  Italiener  hinaus,  nicht  aber  im  Style, 
der  äusserst  bequem  ist;  nur  zuweilen  beleben  ihn  er- 
regte Unisono -Stellen.  In  einem  musikalischen  Punkte 
haben  Ph.  E.  Bach's  »Israeliten«  geschichtliche  Bedeutung: 
das  ist  die  freiere  und  bewegliche  Handhabung  der  For- 
men. Dem  Schematismus  des  hübsch  gleichmässigen 
Fortgehens  versetzte  Ph.  E.  Bach  auch  hier  einen  Stoss 
durch  den  häufigen  Wechsel  zwischen  langen  und  kurzen 
Nummern,  durch  die  freie  Mischung  von  begleitetem  und 
einfachem  Recitativ;  besonders  aber  durch  die  Aufnahme 


kleiner,  bald  vollerer,  bald  nnr  von  wenig  Stimmen  ge- 
bildeter Ensemblesätze  mitten  hinein  in  Recitativ  und 
Sologesang.  Das  Vorbild  Gluck's  spricht  aus  dem  For- EinflaBiGlnck'B. 
menaufbau  des  Hamburger  Bach.  Unentschieden  mag 
es  bleiben,  ob*  Bach  seine  «Israeliten«  für  das  Concert 
oder  die  Kirche  bestimmt  hatte.  Der  Letzteren  neigt  es 
mit  der  Tendenz  der  Dichtung  zu,  die  mehr  betrachtend 
als  dramatisch  den  Metastasio^schen  Gedanken  durch- 
fährt: Moses  sei  ein  Vorläufer  des  Herrn  Jesus.  Musi- 
kalisch thut  das  Oratorium  einen  einzigen  Schritt  nach 
dem  kirchlichen  Boden  hinüber:  Vor  dem  Schlusschor 
wird  der  Choral  »Was  der  alten  Väter  Schaar«  gesungen: 
Er  ist  der  einzige  im  Werk.  Das  Concert  hat  das  Ora- 
torium Ph.  E.  Bach's  von  der  Veröffentlichung  ab  unge- 
fähr zwei  Jahrzehnte  lang  festgehalten:  Im  Leipziger 
Gewandhausconcert*)  erscheint  es  im  Jahre  1798  zum 
letzten  Male. 

Man  fing  in  Deutschland  um  diese  Zeit  an,  weniger 
der  Nachfrage  wegen  als  um  den  Sinn  für  die  Gattung 
zu  beleben,  neue  Oratorien  in  Clavierauszug,  seltener  in 
Partitur,  zu  drucken.  Noch  vor  dem  Erscheinen  von 
Bach's  »Israeliten«,  welche  im  Jahre  i  775  im  Selbstverlag 
des  Componisten  herauskamen,  hatten  Breitkopfs  in  Leip- 
zig das  Erstlingsoratorium  eines  Componisten  verlegt,  der 
wohl  geeignet  schien,  auf  diesem  Felde  Bedeutung  zu 
gewinnen.  Das  war  Johann  Heinrich  Rolle  und  das 
betrefTende  Oratorium  der  viel  componirte  »Tod  Abel's« 
(1771).  Rolle,  dem  wir  schon  bei  den  Passionen  begegnet 
sind,  steht  unter  den  Componisten,  welche  es  mit  der 
dramatischen  Natur  des  Oratoriums  ernst  nahmen,  obenan. 
Seine  Oratorien  sind  das,  was  er  sie  nennt,  wirkliche 
Musikdramen,  und  dichterisch  viel  besser  als  die  der  Ita- 
liener, weil  in  der  Anlage  frei  von  der  Rücksicht  auf  mu- 
sikalische Nebensachen,  insonderheit  von  dem  lyrischen 

*)  Siehe  A.  Dorffel,  Festschrift  zur  hundertjährigen  Jabel- 
feier  der  Einweihung  des  Goncertsaales  im  Gewandhaus  zu 
Leipzig  1881. 
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Ballast.  Derselbe  Patzke,  der  des  Componisten  Passionen 
dichtete,  war  auch  bei  den  meisten  von  Rolle's  Oratorien 
betheiligt.  Man  kann  sie  in  Bezug  auf  diese  drama- 
tische Gradheit  ohne  Bedenken  mit  den  Opern  Glückes 
vergleichen,  ja  noch  über  diese  stellen.  Es  würde  sich  an 
Rolle's  Namen  eine  Reform  des  Oratoriums  knüpfen,  wenn 
die  Werke  musikalisch  um  einige  Grade  voller  und  ori- 
gineller wären.  Doch  verdienen  sie  auch  nach  dieser 
Beziehung  grosse  Anerkennung.  Ein  klarer  und  knapper 
Styl  ist  allen  eigen;  in  den  Formen  herrscht  ein  neues 
und  freies  Leben.  Besonders  wirkungsvoll  bedient  er 
sich  des  Chorrecitativs.  In  Bezug  auf  die  Erfindung 
nimmt  der  vorhin  genannte  »Tod  Abers«  den  untersten 
Platz  ein.  Nur  die  frei  bewegte  Arie  Kain's  »Ich  elend« 
zeichnet  sich  aus.  Im  Uebrigen  macht  die  Musik  einen 
müden  gedrückten  Eindruck.  Besser  und  frischer  ist  die 
»«Befreiung  Jerusalem 's«,  die  nur  einen  Theil  hat  und  auch 
der  »Abraham  auf  Moria«,  dasjenige  von  den  Oratorien 
Rolle's  (Dichtung  von  Niemeyer),  welches  den  grössten 
äusseren  Erfolg  hatte.  Künstlerisch  hat  die  höchste  Be- 
J.  H.  Bolle  deutung  unter  den  geistlichen  Musikdramen  Rolle's:  «La- 
»Lazarasc.  zarus  oder  die  Feyer  der  Auferstehung«  (4  779),  zugleich 
dasjenige  seiner  Oratorien,  dessen  praktisches  Leben  bis 
heute  noch  nicht  ganz  erloschen  ist.  Der  Chor  »Wieder« 
sehn,  sei  uns  gesegnet,  entzückungsvolles  Wiedersehen«, 
der  auch  in  unseren  Tagen  zuweilen  noch  an  offenen 
Gräbern  angestimmt  wird,  stammt  aus  diesem  Werke. 
Die  Freunde  singen  ihn,  als  Lazarus  hinaus  getragen 
wird  zur  letzten  Ruhe.  Man  könnte  vielleicht  ohne  allzu 
grosse  Gefahr  wieder  einmal  eine  Aufführung  des  ganzen 
Oratoriums  wagen;  hie  und  da  natürlich  eine  Aenderung 
vorbehalten!  In  den  Sologesängen  kommt  die  eigene 
Natur  des  Componisten  stärker  zum  Ausdruck,  als  dies 
durchschnittlich  in  den  anderen  Oratorien  Rolle's  der 
Fall  ist.  Namentlich  berühren  die  friedvollen  Arien  der 
Maria,  einer  dankbaren  Altpartie,  sehr  schön.  Ein  Reich- 
thum  sinniger  Erfindung  birgt  sich  in  kleinen  Begleitungs- 
motiven   im    geschlossenen   Satz,   wie  im   Recitativ;   in 
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zufälligen  Accorden  und  anderen  Einzelheiten  der  Arbeit. 
Aber  auch  die  Chöre  im  »Lazarus«  sind  zum  grossen 
Theil  mehr  für  die  Dauer  gearbeitet  als  in  anderen  Ora- 
torien Rolle's  und  anderer  deutscher  Componisten  aus  der 
Zeit  Namentlich  ist  der  Satz  »Preis  dem  Erwecker«  her- 
vorzuheben, der  zugleich  ein  Muster  für  die  feine  und 
bewegte  Formgebung  des  Componisten  ist.  In  ihm  zeigt 
Rolle,  wie  auch  in  anderen  Scenen  dieses  Oratoriums, 
dass  seiner  Natur  auch  dramatische  Kraft  eigen  war,  und 
dass  es  mehr  die  Verhältnisse  waren,  als  die  angeborene 
Anlage,  die  ihn  zum  Elegiker  stempelten. 

Neben  Rolle  und  Ph.  E.  Bach  wurde  noch  G.  A.  Ho-  G.  A.  Homilim. 
milius  mit  seiner  »Freude  der  Hirten  über  die  Geburt 
Jesu«  (4777)  als  Oratoriencomponist  weiter  bekannt.  Das 
Werk  reizt  durch  den  durchklingenden  Pastoralton.  Dass 
Homilius  bedeutendere  Arbeiten  liefern  konnte,  beweisen 
einzelne  seiner  Motetten. 

Denselben  Text  wie  Homilius  componirten  um  dieselbe 
Zeit  auch  Türk  in  Halle  und  Westernholz  in  Riga;       Tfirk. 
aber  mit  Chorälen  und  weiteren  Rücksichten  auf  kirch-  Westemlioh. 
liehe  Verwendung. 

Das  einzige  Oratorium  des  48.  Jahrhunderts,  dessen 
Lebenskraft  neben  den  Werken  HändePs  Stand  gehalten 
hat,  ist  »Die  Schöpfung«  von  Joseph  Haydn.  J.  Hjtydn 

Der  Schöpfer  unserer  neuen  Instrumentalmusik  schrieb  >Die 
dieses  Werk  im  hohen  Alter:  es  entstand  in  den  Jahren  Schöpfung.. 
4  795 — 98  und  kostete  dem  Vater  Haydn  viele  Anstrengung. 
»Erst  als  ich  zur  Hälfte  in  meiner  Composition  vorge- 
rückt war  —  so  erzählt  er  selbst*)  —  merkte  ich,  dass 
sie  gerathen  wäre;  ich  war  auch  nie  so  fromm  als  wäh- 
rend der  Zeit,  da  ich  an  der  Schöpfung  arbeitete,  täglich 
fiel  ich  auf  meine  Knie  nieder  und  bat  Gott,  dass  er  mir 
Kraft  zur  glücklichen  Ausführung  dieses  Werkes  verleihen 
möchte!«  Dafür  war  es  aber  auch  ein  reformatorisches 
Werk,  eine  in  ihrem  Formenbau  neue  und  selbständige 
Kunsterscheinung.     Die  italienische  Oratorienschule,  zu 


*)  Vergl.  Griesinger:  Biogr.  NotizeD,  4  84  0,  S.  4  04. 


welcher  Haydn  in  jungen  Jahren  seine  »Heimkehr  des 
Tobias«  beigesteuert  hatte,  ist  in  diesem  Punkte  in  der 
»Schöpfung«  ganz  überholt.  Den  Mechanismus  des  Hän- 
del'schen  Oratoriums  übertrifft  sie  durch  eine  grössere 
Beweglichkeit;  die  Kunst:  Sologesang  mit  Chor  zu  ver- 
einen, steht  auf  einer  vorgeschritteneren  Stufe.  Aber 
ohne  Zweifel  verdankt  die  »Schöpfung«  dem  Händerschen 
Einfluss  sowohl  allgemeine  Vorzüge  als  einzelne  beson- 
dere Schönheiten.  Haydn  studirte  schon,  wie  wir  durch 
J.  A.  P.  Schulz  wissen,  in  Esterhazy  Händel  und  Bach*). 
Er  hatte  dann  in  reiferen  Jahren  Gelegenheit,  HändePs 
Kunst  an  der  Quelle,  in  London,  kennen  zu  lernen,  er 
war  auch  in  Wien  bei  den  geschichtlich  merkwürdigen 
Aufführungen  HändePscher  Werke  in  van  Swieten's  Hause 
betheiligt.  Der  kräftige  Ton  einzelner  Chöre  in  der 
»Schöpfung«  ist  Händelsch.  Wie  der  Geist  des  Messias- 
componisten  handgreiflich  vor  uns  in  bestimmten  Themen, 
in  der  Führung  des  Satzes  hintritt,  davon  enthält  der 
Schlusschor  des  zweiten  Theils  »Vollendet  ist  das  grosse 
Werk«  die  deutlichsten  Beispiele. 

Abweichend  von  anderen  Wiener  Oratorien,  die  noch 
Jahrzehnte  später  zweitheilig  angelegt  waren,  hat  die 
»Schöpfung«  drei  Theile,  also  die  durch  Händel  einge- 
geführte  Gliederung.  Der  Text  war  nach  der  Angabe 
van  Swieten's  ursprünglich  für  Händel  selbst  bestimmt**). 
Haydn  brachte  das  englische  Original,  dessen  Verfasser 
Lidley  nach  Milton's  »Verlorenem  Paradies«  gearbeitet 
hatte,  von  seiner  zweiten  Londoner  Reise  mit  und  Hess 
es  von  seinem  Freunde  van  Swieten  ins  Deutsche  über- 
tragen, kürzen  und  einrichten. 

Der  Stoff  der  »Schöpfung«  ist  in  der  italienischen 
Schule  für  das  geistliche  Musikdrama  nicht  benutzt  wor- 
den. Possin,  der  Rheinsberger  Kapellmeister  des  Prin- 
zen Heinrich,  schrieb  eine  »Schöpfungsfeier«  (1 782),  die  in 

*)  J.  F.  Reichardt:  J.  A.  Schulz,  Allg.  Mas.  Zeitang, 
Jahrg.  4  800. 

**)  AUg.  Mus.  Zeitung  4798/99,  S.  25«. 


der  Anlage  dem  Graun  - Ramler'schen  »Tod  Jesu«  folgt. 
Lidley's  Gedicht  lässt  die  Geschichte  der  Schöpfung 
durch  den  Mund  der  drei  Engel  Gabriel,  Uriel  und  Ra- 
phael  erzählen.  Die  sechs  Tagewerke,  in  welchen  Gott 
der  Herr  das  Ganze  vollbrachte,  ziehen  in  einer  langen 
Reihe  von  Bildern  vorüber,  welche  verschieden  behandelt 
sind:  die  einen  kurz  skizzirend,  die  anderen  ausführlich 
beschreibend  und  an  die  Schilderungen  Betrachtungen 
anknüpfend  upd  Worte  des  Dankes  und  Preises  gegen  den 
Schöpfer.  Das  Ende  jedes  Tagewerks  feiern  die  Chöre 
der  himmlischen  Heerschaaren  mit  ihren  Hymnen.  Mit 
dem  Ende  des  zweiten  Theiles  stehen  wir  vor  der  Krone 
der  Schöpfung:  der  Mensch  mit  der  lebendigen  Seele  ist 
erschaffen.  Der  dritte  Theil  des  Oratoriums  bildet  einen 
Anhang:  er  lässt  uns  einen  Blick  ins  Paradies  werfen 
und  schildert  das  Glück,  welches  Adam  und  Eva,  das 
erste  Menschenpaar,  vor  dem  Sündenfall  genossen. 

Die  Dichtung  der  »Schöpfung«  hat  manchen  Tadel 
erfahren,  unter  anderem  auch  von  C.  Zelter,  der  die  erste 
Recension  über  das  Oratorium  veröffentlichte*).  Andere 
wieder,  Haydn  selbst,  van  Swieten,  auch  Wieland  haben 
sie  sehr  gelobt;  sie  musste  in  einer  Zeit,  deren  Lyrik  und 
Malerei  vom  Erwachen  eines  starken  Natursinns  ihr  Ge- 
präge trugen,  die  Mehrzahl  für  sich  haben**).  Am  man- 
gelhaftesten erscheint  das  Gedicht  vom  Standpunkt  der 
italienischen  Schule  im  Ganzen  wie  im  Einzelnen.  Es  ist 
trotz  der  benannten  Personen  kein  Drama  und  es  passt 
sich  den  üblichen  musikalischen  Formen  nur  schlecht 
an;  namentlich  bezüglich  der  Arien.  Die  Mehrzahl  der 
Componisten  am  Ausgang  des  4  8.  Jahrhunderts  wären 
durch  diesen  Text  in  arge  Verlegenheit  gekommen;  für 
Haydn^s  specielle  Begabung,  für  seine  übervolle  Phantasie 
war  er  wie  geschaffen.  Durch  feste  Dämme  nicht  ein- 
geengt und  gehemmt,  warf  sie  die  köstlichsten  Einfälle 
verschwenderisch  aus.    Der  Reichthum  an  kleinen  und 


*)  Allg.  Mus.  Zeitung,  Jahrg.  4. 
**)  GrieBinger,  a.  a.  0.  98. 


grossen  Bildern,  welcher  über  Recitativ  und  Arien  der 
»Schöpfung«  ausgestreut  ist,  hat  seines  Gleichen  in  keinem 
von  Haydn's  vorhergehenden  Vokalwerken,  seien  es  Opern 
oder  kirchliche  Compositionen.  Er  ist  an  diesen  Stellen 
überhaupt  in  der  ganzen  vorhergehenden,  wie  in  der 
gleichzeitigen  Musikliteratur  unerhört,  und  mächtiger  als 
durch  Gluck's  Reform  der  Oper  ist  der  spätere  Stil  der 
dramatischen  und  der  oratorischen  Composition  von  hier 
aus,  von  Haydn's  »Schöpfung«  beeinflusst  worden.  Noch 
heute  und  für  alle  Zeiten  können  sich  unsere  jungen 
Musiker  aus  den  begleiteten  Recitativen  und  aus  den 
beschreibenden  Arien  der  »Schöpfung«  die  Muster  dafür 
holen,  wie  man  bei  einer  überströmenden  Fülle  von  Ge- 
danken doch  klar  und  schön  sein  kann. 

Genau  der  Thatsache  entsprechend,  dass  J.  Hafdn 
trotz  seiner  beiden  Oratorien  doch  in  erster  Linie  als  In- 
strumentalcomponist  in  Betracht  kommt,  ist  die  Orchester- 
einleitung der  »Schöpfung!  das  Herrlichste  am  ganzen 
Werk;  jedenfalls  der  tiefsinnigste  und  eigen thümlichste 
Zug  des  grossen  Bildes.  Der  etwa  60  Tacte  umfassende 
Satz  will  dem  Titel  nach  »die  Vorstellung  des  Chaos«  geben, 
in  welchem  die  Erde  lag,  ehe  das  Wort  des  Schöpfers  er- 
klang. Der  Entwurf,  dessen  sich  Haydn  zur  Ausführung 
dieser  Idee  bediente,  ruht  auf  einer  höchst  einfachen 
Grundlage:  einem  System  LargD.  trägt  in  dem 

von  zwei  Motiven.  Das  ^  ^^i.  m  J  |  J  j  anfangenden 
erste,   der  klagende  Ruf,  4/  — ^      "   Drittel       die 

Phantasie  in  einen  düsteren  Kreis,  in  welchem  sich  nur 
träges  Leben  regt  und  jeder  weitere  Ton,  wie  in  Schmerz 
und  Mühsal,  aus  Dissonanzen  geboren,  nur  Trauer  als 
Echo  weckt.  Wie  aber  Haydn's  optimistisches  Gemüth 
niemals  in  solchen  Höllenstimmungen  auf  die  Dauer  zu 
haften  vermochte,  so  lässt  er  auch  im  Chaos  schon  bald 
—  es  ist  bei  dem  glänzenden  Eintritt  des  Desdur  — 
lebensfreudigeren  Geistern  die  ^^^        vor  dessen 

Führung.  Verkörpert  und  vor-  3^^^^^,  aufrichten- 
treten sind  sie  mit  dem  Motiv:  i?""*'  ''^  j^j.  Macht 
schliesslich  auch  die  dunklen  Farben  des  klagenden  Chaos- 
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motivs  verblassen.  Am  Ende  klingt  es  nur  noch  wie  ans 
dem  Versteck  heraus,  von  geheimnissvoll  anstrebenden 
Figuren  der  Holzbläser  umflattert. 

Auf  diese  Einleitung  folgt  nun  die  Erzählung  der 
Schöpfungsgeschichte.  In  ihrem  Vortrage  lösen  sich  die 
drei  Engel  ab;  zuweilen  treten  auch  die  Chöre  mit  in 
die  Berichterstattung  ein.  Der  erste  Abschnitt  wird  vom 
Raphael  angefangen;  schon  nach  wenigen  Tacten  giebt 
er  das  Wort  an  den  Chor  ab,  der  uns  schnell  an  die 
weltberühmte  Stelle  »Und  es  ward  Licht«  führt.  Ein  Vor- 
bild für  sie  findet  sich  in  Händel's  «Samson«.  Wenn  hier 
aber  eine  Nachahmung  wirklich  stattgefunden  hat,  so  ist 
es  einer  der  seltenen  Fälle,  in  welchem  die  Copie  das 
Original  übertrifft.  Soweit  sich  die  grossartige  Wirkung 
dieser  Tacte  technisch  erklären  lässt,  beruht  sie  auf  der 
Benutzung  mehrfacher  gewaltiger  Gegensätze  zu  gleicher 
Zeit.  Mit  dem  Worte  »Licht«  setzt  auf  das  bisherige 
Cmoll  glänzend  und  blendend  der  C  dur- Dreiklang  ein, 
auf  die  Stille  eines  flüsternd  und  stockend  declamirenden 
a  capella-Chors  folgt  eine  Tonfluth,  in  welche  alle  In- 
strumente —  Trompeten,  Posaunen  und  Pauken  voran  — 
ihre  vollste  Kraft  hineinschleudern.  Es  ist  ein  Act  des 
kecksten  Realismus.  Aber  weil  von  einem  überlegenen 
Geschmack  in  engen  Grenzen  gehalten,  erreicht  er  seinen 
Zweck;  er  wirkt  mit  der  Macht  des  Naturereignisses,  das 
er  schildern  will:  erschreckend  und  erwärmend  zugleich, 
über  alle  Vorstellung  hinaus  majestätisch.  Als  bei  der 
letzten  Aufführung,  welcher  Haydn  beiwohnte  —  es  war 
am  23.  März  1808  im  Wiener  Universitätssaal,  man  gab 
die  »Schöpfung«  zum  erstenmal  mit  italienischem  Text, 
—  das  Publikum  mit  der  den  Gestenreicher  auszeichnen- 
den Empfänglichkeit  wie  gewöhnlich  über  die  Stelle  in 
den  lautesten  Beifall  ausbrach,  machte  Haydn  eine  Be- 
wegung nach  oben  und  rief:  »Es  kommt  von  dort«.  Der 
Vorgang,  den  Collin  in  einem  Gedicht  besungen  hat,  er- 
innert an  Häuders  Worte  über  das  »Halleluja«  seines 
»Messias«,  erinnert  daran,  dass  grosse  Künstler  ihr  Bestes 
so  oft  für  das  Werk  des  ^«i^tay  erklärt  haben. 

KretzBchmar,  Führer,  II.  2.  45 
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Aeusserst  genial  hat  nun  Haydn  die  weitere  Schil- 
derung, welche  der  Dichter  an  die  Entstehung  des  Lichts 
anknüpft,  unter  Dach  und  Fach  gebracht.  Alles,  was  zu- 
nächst von  Uriel's  Worten  ab:  »Nun  schwanden  vor  dem 
heiligen  Strahle«  folgt,  ist  RecitativstofT.  Haydn  gewann 
ihm  aber  doch  eine  Arienidee  ab,  nämlich:  den  Gegen- 
satz zwischen  dem  anbrechenden  Tag  und  dem  Treiben 
der  Geister  der  Finsterniss.  Jenem  gilt  der  Adur-Satz, 
der  eine  freundlich  heitere  Empfmdung  mit  einer  pathetisch 
religiösen  zu  mischen  sucht.  Seine  Glanzstellen  sind  die 
Tacle,  in  welchen  »des  schwarzen  Dunkels  gräuliche 
Schatten«  vorgeführt  werden,  seine  schwächeren  Punkte 
hat  er  in  der  Einleitung  des  Seiten  satzes,  wo  die  gar  sehr 
unschuldig  vergnüglichen  Motive  der  Instrumente  an  die 
Fehlgriffe  des  harmlosen  Styls  erinnern,  in  welchem  sich 
die  österreichische  Kirchenmusik  zu  Haydn^s  Zeit  bewegte. 
Den  Gegengedanken  der  Arie  führte  Haydn  in  einem 
scharf  geschiedenen  Satze  aus,  in  dem  Cmoll-Stück  pEr- 
starrt  entflieht  der  Höllengeister  Seh  aar«.  Der  dramatische 
Schwung,  welcher  den  Componisten  beim  Entwurf  dieses 
Abschnitts  beseelte,  zeigt  sich  in  dem  Orchester,  mit  den 
anschaulich  malenden  chromatischen  Figuren.  Dieses 
Feuer  in  der  Auffassung  führte  Haydn  über  die  zuerst 
gewählte  Form  hinaus.  Er  zog  den  Chor  mit  herbei  und 
kam  nun  gar  nicht  wieder  auf  den  ersten  Theil  der  Solo- 
arie zurück.  Da  ungefähr,  wo  die  übliche  Reprise  stehen 
sollte,  setzt  der  Chor,  der  erst  fugirend  getobt  hat,  mit 
einer  der  schönsten  Melodien  ein,  die  sich  in  ihrer  Ein- 
fachheit in  jedes  Ohr  und  Herz  einstiehlt: 

Allegrro  modorato. 


Dnd  «Im  neue  Welt  und  »in«  ••«•  Wtli  eBUprfaivV«taprtai(t  mJ  Ooum  Wwt 

Die  »Schöpfung«  enthält  in  ihren  Chören  noch  eine 
ganze  Anzahl  solcher  eingänglicher  Themen,  und  diesem 
Umstände  ist  ohne  Zweifel  die  beispiellos  grosse  und 
schnelle  Verbreitung  in  erster  Linie  mit  zu  verdanken, 
welche  das  Oratorium,  gleich  nachdem  es  erschienen 
war,  fand.    Gleich  die  nächste  Scene,  die  Schilderung 


des  zweiten  Schöpfungstages ,  gipfelt  wieder  in  einem 
solchen  populären  Chorthema,  in  der  wie  eine  gemüth- 
liche  Rundgesangsstrophe  einsetzenden  Melodie: 


AllegTO 


dtt  Sdid|Än  Lob,  dn  Sthäpbn  Lob,  duLobdn  sweiteBlkgtfäMLobdss iwiiMiTag*. 


welche  der  Engel  Gabriel  den  himmlischen  Heerschaaren 
vorsingt. 

Ungleich  bedeutenderer  Kunstwerth  liegt  in  der  ersten 
Hälfte  des  Abschnittes  in  den  anschaulichen  Malereien, 
mit  welchen  der  Bericht  des  Raphael  vom  Orchester  glos- 
sirt  wird:  Miniaturbilder,  welche  die  Begriffe  der  toben- 
den Stürme,  der  fliegenden  Wolken,  der  zuckenden  Blitze, 
der  rollenden  Donner  und  anderer  Naturerscheinungen  in 
einer  entsprechenden  Tonfigur  wiederzugeben  suchen. 
Eigenthümlich  ist  es,  dass  Haydn  hier  und  auch  fernerhin 
in  der  »Schöpfung«  die  musikalischen  Zeichnungen  dem 
erklärenden  Worte  immer  vorausgehen  lässt. 

Dem  dritten  Tage,  an  welchem  die  Trennung  von 
Wasser  und  Erde  vollzogen  wurde,  gelten  zwei  Sologe- 
sänge: Raphael's  Bassarie  »Rollend  in  schäumenden 
Wellen«,  die  drei  verschiedene  Theile  hat  und  mit  dem 
dritten  Theile,  der  dem  im  Thale  fliessenden  Bache  ge- 
widmet ist,  in  einer  entzückenden  stillen  Schönheit  schliesst, 
und  zweitens:  die  Arie  des  Gabriel:  »Nun  beut  die  Flur 
das  frische  Grün«.  Diese  Arie,  trotz  des  ^»/s-Tactes,  in 
Form  und  Styl  ein  Abkömmling  der  alten  Sicilianos, 
an  denen  auch  die  Händerschen  Oratorien  reich  sind, 
ist  ein  Cabinetstück  zarter,  weiblicher  Schwärmerei.  Ihr 
Mittelsatz  besonders  enthält  Einzelheiten,  die  wegen  der 
Innigkeit  und  Feinheit  der  Empfindung  und  des  Aus- 
drucks nicht  genug  bewundert  werden  können.  Den  Ab- 
schluss  der  Schilderung  des  dritten  Tages  bildet  der  Chor 
»Stimmt  an  die  Saiten«,    der  nach   einer  frohbewegten 

Einleitung    das  vtvace     ^  ^  ^    ^   .  er  r 

würdig freuden-    'ni^.f  pr  ^  P  Pl^  fCfT  r^^\fh^U^ 

volle     Thema :  Denn  «rlMtHiiBiiMla.  Er.i»  blUaidelia  bm.lLefaer  Pn 


Pradtt 
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frei  dnrchfagirt.  Nachdem  er  wieder  auf  die  Einleitang 
zurückgegangen,  bringt  er,  durch  einen  mit  Fermate  ge- 
krönten und  i^pannenden  Trugschluss  vorbereitet,  einen 
vollständigen  Händerschen  Schluss. 

Das  vierte  Tagewerk,  durch  welches  der  Himmel  mit 
Sternen  geschmückt  wurde,  bildet  den  Schluss  des  ersten 
Theils  im  Oratorium.  Es  ist  musikalisch  kurz  gefasst  in 
ein  einziges  Recitativ  und  einen  Chorsatz,  in  welchen 
die  Solostimmen  hineingezogen  werden.  Das  Recitativ 
(Uriel)  enthält  zwei  glänzende  Stellen.  An  der  ersten  malt 
das  Orchester  den  Aufgang  der  Sonne  mit  einem  kurzen, 
bedeutungsvollen  Crescendo.  Das  Erscheinen  des  Mondes 
ist  in  zehn  langsame  Tacte  zusammengedrängt,  aus  deren 
sanftem  Klange  ein  ungemein  grosser  Stimmungsreich- 
thum  herausquillt.  Mit  einem  vollen  Ton  wird  der  Zauber 
der  Mondscheinpoesie  namentlich  an  dem  Punkte  ange- 
schlagen, an  welchem  der  Tenorist  das  Wort  »schleicht« 
einsetzt.  Der  Chor  »Die  Himmel  erzählen  die  Ehre  Gottes« 
hat  den  Ruhm  der  »Schöpfung«  mehr  als  irgend  eine 
andere  Nummer  des  Werkes  in  die  weitesten  Kreise  des 
Volkes  hineingetragen.  Er  bildete  noch  bis  in  die  jüngste 
Zeit  hinein  ein  Hauptstück  der  Kirchenmusik  in  kleinen 
Städten,  neben  dem  »Halleluja«  aus  Händel's  »Messias« 
das  populärste  Fragment  der  Oratorienliteratur.  Mit 
grossem  Schwünge  entwickelt  er  aus  dem  einfachen 
Thema: 

Allegro. 


Die  Himmel  er.aUflDdi0  Bh.rr  QoUtiaadMiMril&ndeWerkidgtaBduPInBamcat 

und  namentlich  aus  seiner  zweiten  Hälfte  eine  gottes- 
freudige Stimmung,  die  bei  jedem  neuen  Anlaufe  mit 
immer  frischerer  Herzlichkeit  hervorbricht  und  am  Schlüsse, 
wo  auf  kleinen  Zusatzmotiven  breit  und  erregt  modulirt 
wird,  sich  mächtig  steigert.  Obgleich  die  Harmonie  un- 
gewöhnlich zäh  in  C  dur  festsitzt,  obgleich  die  Chorpartie 
an  Wiederholungen  sehr  reich  ist,  beschäftigt  der  Satz 
Phantasie  und  Empfindung  des  Hörers  in  mannigfach- 
ster Weise,  Dank  den  beiden  episodischen  Soloterzetten 
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•Dem  kommenden  Tag«  und  »In  alle  Welt  ergeht  das 
Wort«,  die  höchst  romantisch  abschweifen.  Die  Cmoll- 
Stelle  in  dem  ersteren,  der  in  Pausen  verklingende  und 
umschauende  Schluss  im  zweiten  gehören  unter  die 
schönsten  Züge  des  Werkes. 

Die  Schöpfung  des  fünften  Tages,  welche  den  zwei- 
ten Theil  des  Oratoriums  eröffnet,  wird  in  der  umgekehr- 
ten Reihenfolge  des  biblischen  Berichtes  dargestellt:  Die 
gefiederten  Bewohner  der  Luft  gehen  voraus  in  derSopran- 
mrie  (Gabriel)  »Auf  starkem  Fittigv.  Dem  Stücke  liegt  die 
alte  Form  der  da  capo-Arie  noch  zu  Grunde.  Der  dritte, 
wiederholende  Theil  ist  jedoch  auf  kurze  Andeutung  durch 
das  Orchester  zusammengedrängt.  Im  ersten  oder  Haupt- 
theile  hat  Haydn  die  Bilder  von  Adler,  Lerche  und  dem 
Tauben  paar  untergebracht:  das  der  Lerche  auffällig  knapp, 
das  letzte  von  den  girrenden  Tauben  ausführlich  und  mit 
einer  Hingebung,  für  welche  das  Motiv  der  Liebe  einen 
willkommenen  menschlichen  Anhalt  bot.  Auch  der  Humor 
mischt  sich  mit  den  in  Terzen  trillernden  Instrumenten 
in  diese  Schilderung  ein.  Der  zweite  Theil  der  Arie,  der 
Nachtigall  gewidmet,  bildet  eine  durch  die  morgenstille, 
unschuldig  reine  Stimmung  und  die  zart  schwärmerischen 
Detailmalereien  hervorragend  köstliche  Idylle  im  Werke, 
einen  seiner  grössten  künstlerischen  Glanzpunkte.  Für 
die  Malereien  sind  die  Künste  des  Coloraturgesanges  auf 
dem  Worte  »reizend«  —  gute  Ausführung  vorausgesetzt 
—  ungemein  poetisch  herangezogen.  Das  Wassergethier 
wird  zunächst  in  dem  Arioso  des  Raphael  mehr  neben- 
sächlich mit  untergebracht.  Nachdrücklicher,  jedoch  auch 
nur  kurz,  kommt  Haydn  auf  dasselbe,  in  dem  folgenden 
Terzett  mit  den  grotesken  Streichen  zurück,  durch  welche 
die  Orchesterbässe  das  Auftauchen  des  Leviathan  mar- 
kiren.  Dieses  Terzett  »In  holder  Anmuth  stehn«,  im  Text 
ein  Rückblick  auf  das  bisher  gethane  Schöpfungswerk, 
ist  seiner  musikalischen  Erfindung  nach  mehr  gefällig, 
im  Sinne  des  Zeitgeschmacks  des  4  8.  Jahrhunderts,  — 
als  bedeutend.  Erst  der  zugefügte  Anhang  »Wie  viel 
sind  deiner  Werke«  ersteigt  eine  höhere  Stufe  religiöser 
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Stimmung.  Auch  der  unmittelbar  anschliessende,  von 
Chor  und  Soloterzett  ausgeführte  Satz  »Der  Herr  ist  gross« 
mischt  in  den  die  Grundlage  gebenden  Hymnenton  Ele- 
mente einer  alltäglichen  Fröhlichkeit.  Die  Coloratur- 
stellen  der  oberen  Solostimmen  gehören  zu  den  letzteren. 
Den  breitesten  Platz  im  Oratorium  nimmt  das  Werk 
des  sechsten  Tages  ein,  welches  die  Erschaffung  der 
lebenden  Geschöpfe  des  Erdbodens  umfasst.  Es  beginnt 
mit  einem  begleitenden  Bassrecitative  (Raphael),  welches 
wegen  der  Fülle  und  wegen  der  trefTenden  Naivetät  seiner 
kleinen  Malereien  von  jeher  besondere  Berühmtheit  ge« 
nossen  hat  und  unter  dem  Namen  der  »zoologischen 
Arie«  in  Sängerkreisen  als  dankbares  Vortragsstück  be- 
kannt ist.  Ein  ^  kündigt  den  brüllenden 
Unisonotriller  auf  '^l'^  |j  Löwen  an,  jäh  zur  Höhe 
den  tiefen  Saiten  ^~^"  stürzende  wilde  Figuren 
Presto  _  deuten  auf  die  Spränge  des 
^feg^^^^^^^{^B^3^^  Tigers.  Der  Hirsch,  der  durch 's 
^'  ^  Dickicht  bricht  in  seinem  eilen- 
den ungestümen  Lauf,  das  Pferd  im  gleichmässigen  Ga- 
lopp, werden  beide  durch  kleine  abgeschlossene  Perioden 
im  Sechsach teltact  angemeldet  und  charakterisirt.  Dann 
schlägt  das  Orchester  einen  ausgesprochenen  sanften 
Pastoral-  Andante.  r.#-r^  ÄA%  /7>  "T-  ^^# 
ton  an:     ^j,jrjr'-fl^^^  f  if/ff/rir  I  f  f  ■ 


Er  gilt  den  grünen  Matten  mit  den  weidenden  Heer- 
den.  Ein  Tremolo  der  Violinen  malt  die  schwirrenden 
Insekten,  eine  träge,  in  der  Tiefe  wühlende  Figur  das 
kriechende  Gewürm.  Mit  diesem  letzten  Motive  wird  die 
in  halb  sinnigem,  halb  übermüthigem  Spiele  hingewor- 
fene Sammlung  von  unbenutzten  »Leitmotiven«  geschlossen 
und  zu  der  Arie  übergegangen  »Nun  scheint  im  vollen 
Glanz  der  Himmel».  Sie  bot  in  dem  beschreibenden,  mit 
Bildern  überfüllten  Text  wieder  eine  sehr  schwierige  Auf- 
gabe, die  Haydn  mit  fester  Hand  und  glänzendem  Geist 
gelöst  hat.  In  ihrem  ersten  Theile  zwingt  sie  durch  das 
edle  Pathos  der  Melodien  und  durch  das  prächtige  Colorit, 
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welches  ihr  die  einstimmenden  Messinginstramente  ver- 
leihen. Im  Seitensatze  spricht  wieder  der  Schalk  mit 
Es  ist  die  Stelle,  wo  gelegentlich  »der  Thiere  Last>,  die 
den  Boden  drückt,  plötzlich  das  Contrafagott  vereinzelte 
Urtöne  hören  lässt.  Von  den  Eingeweihten  werden  sie 
gewöhnlich  mit  fröhlicher  Spannung  erwartet.  Die  Re- 
prise ist  mil  neuen  thematischen  Elementen  ausgestattet 
Die  einen  weisen  auf  den  noch  ausstehenden  Schluss  des 
Schöpfungswerkes  declamatorisch  bewegt  hin  »Doch  war 
noch  alles  nicht  vollbrachtn,  die  anderen,  in  den  Wechsel 
von  Fermaten  und  leichtflüssigen  Gängen  gekleidet,  geben 
dankbaren  Gefühlen  einen  gerührten  Ausdruck.  Den  Ein- 
tritt des  Menschen  in  die  Schöpfung  feiert  Uriel  (Tenor) 
mit  der  Arie  »Mit  Würd'  und  Hoheit  angethan«.  Die  Com- 
position  legt  in  den  musikalischen  Motiven  den  Nachdruck 
auf  die  Anmuth  der  menschlichen  Erscheinung,  auf 
Freundlichkeit  und  Güte.  Den  König  der  Natur,  das  geist- 
begabte Ebenbild  des  Schöpfers  streifen  die  Schlüsse  der 
Hauptperioden.  Das  Erscheinen  des  Weibes  ist  im  Wesent- 
lichen mit  derselben  Musik  wiedergegeben,  wie  die  des 
Mannes,  doch  hebt  sie  sich  durch  die  lieblichen  Töne  ab, 
die  Haydn  über  einzelne  Stellen,  namentlich  die  Worte 
»des  Frühlings  reizend  Bilda  gegossen  hat  Im  Ausgang 
nähert  sich  das  Stück  der  Sopranarie,  »Auf  starkem  Fit- 
tige»,  welche  den  zweiten  Theil  des  Oratoriums  einleitete. 
Den  Schluss  des  Schöpfungswerks  besingen  die  himm- 
lischen Heerschaaren  mit  der  grossen  Chorscene  »Voll- 
endet ist  das  grosse  Werk«.  Sie  zerfällt  in  drei  Nummern. 
Die  mittlere  ist  das  Terzett  der  drei  Engel  »Zu  dir,  o 
Herr,  blickt  alles  auf",  durch  den  Ton  der  Begleitung,  die 
nur  von  Blasinstrumenten  ausgeführt  wird,  durch  die 
tief  ausholenden  Gesangmelodien  des  Hauptsatzes  eine 
der  feierlichst  gestimmten  Nummern  unter  den  Solo- 
gesängen des  Oratoriums,  lieber  ihren  Mitteltheil  ziehen 
die  Schatten  des  Contrastes  mit  dramatischer  Schärfe.  Die 
Nummern  eins  und  drei  sind  fugirende  Chöre,  denen  bis 
zu  einem  gewissen  Grad  das  gleiche  thematische  Material 
zu  Grunde  liegt.    Im  ersten  ist  das  Hauptmotiv  das  kurze: 
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▼irace.  ^^^  Im   zweiten   wird    dasselbe 

ytf'iip  ppif  PLÜ'PPlf  i .    der  untergeordnete  Begleiter 

äaAuoMnfMuraMiui.i»  )am       des  Händel'schen   Themas« 

^-^*f*l      ^*^r  j-  r  j -  n  ft.r^  r   ™^*  welchem  es 

y^^  rpPPPPi'    ^Mir'PPpPPiF  (^ ,  zur  Doppelfuge 

ii.jM  lebt  MiM  Ha-andm  «  aud»  bi  hoA «.  ha .  bra  Zusammentritt 
Bewundernswerth  ist  die  Frische  und  der  R^chthum  an 
jubelnden  Wendungen,  mit  welchen  dieser  Lobgesang 
ausgeführt  ist.  Mit  besonderem  Ernste  hat  Haydn  in 
diesem  Stücke  den  Begriff  der  Erhabenheit  Gottes  aus- 
zudrücken gesucht.  In  einzelnen  Steigerungen  der  Har- 
monie erinnert  er  an  die  furchtbare  Majestät  des  Herrn 
von  Himmel  und  Erde. 

Die  Scenen  des  Paradieses,  welche  den  dritten  Theil 
des  Oratoriums  ausfüllen,  zeigen  uns  das  erste  Menschen- 
paar im  Dienste  seines  Gottes  und  als  liebende  Gatten 
im  Genuss  der  herrlichen  Natur.  Einen  der  schönsten 
Abschnitte  dieser  Abtheilung  bildet  die  von  drei  Flöten 
getragene  Instrumentaleinleitung,  ein  einfaches  Tonge- 
mälde, welches  die  Stimmung  einer  gesegneten  Landschaft 
beim  Erwachen  eines  schönen  Tages  sprechend  und  herz- 
lich wiedergiebt.  Als  dann  Uriel  den  Text  zum  Bilde  zu 
geben  beginnt,  kündet  zweistimmiger  Hörnerklang  das 
Erscheinen  des  Ehepaars  Adam  und  Eva  an,  auf  welche 
von  nun  an  die  Hauptstimmen  im  Werke  übergehen.  Die 
Duettform  wird  somit  für  die  beiden  Scenen  des  dritten 
Theiles  die  herrschende.  Auch  die  ältesten  und  eifrigsten 
Verehrer  der  »Schöpfung«  müssen  bekennen,  dass  diesen 
Duetten  des  dritten  Theiles  eine  übergrosse  Länge  an- 
haftet Energische  Striche  sind  hier  eine  Wohlthat, 
namentlich  für  das  zweite  »Holde  Gattin«,  das  in  dem 
Kern  seiner  Empfindungen  und  in  ihrer  Entwickelung  des 
Reizenden,  Rührenden  und  Ergreifenden  genug  hat. 
Günstiger  liegt  das  Verhältniss  im  ersten  Duett  »Von 
deiner  Gut',  o  Herr«,  bei  welchem  schon  die  Mitvrirkung 
des  Chores  eine  grössere  Ausdehnung  des  Stimmungs- 
gebietes und  eine  gesteigerte  Bewegung  in  demselben 
erleichtert.     Auch  dieses  Duett  ist  zweitheilig  angelegt. 
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In  dem  ersten  langsamen  Theile  begleitet  der  Chor  leise 
psalmodirend  die  herrlich  singenden  Solostimmen,  eine 
heute  noch  bedeutende  Wirkung,  deren  Erfindung  auf 
Haydn's  eigene  Rechnung  zu  setzen  ist.  In  der  Männer- 
gesangliteratur  der  nächsten  Periode  entsprangen  aus 
diesem  Haydn'schen  Muster  die  einfältigen  Chöre  »mit 
Brummstimmen«.  In  dem  über  dreihundert  Tacte  langen 
Allegrotheile  des  Satzes  sind  die  matteren  Partien  die- 
jenigen,  Wel-  Allerrelto. 

entwickeln.  Ein  energischer  kräftiger  Ton  beginnt  von 
der  Stelle,  wo  Adam  die  Elemente  anruft.  In  dem  Schluss- 
abschnitt, welchen  der  Chor  allein  ausführt,  sind  die  Sätz- 
chen über  die  Worte  »Dich  beten  Erd'  und  Himmel  an« 
in  ihrer  geheimnissvollen  Feierlicheit  hervorragend  schön. 
Der  Schlusschor  ist  eine  gewaltig  empfundene,  kühn  und 
reich  entworfene  Doppelfuge  mit  dem  Hauptthema: 
^  i  ^y>-  das  äusserlich  und  inner- 

f^  »''  Ji  Ji  ,h  (*'  bJ)  I  J    J  J,  ^^  lieh  mächtigste  Stück  des 

Ik»  BorMkRahm, OL  bleibt  b   E  .  wlc.kefk    WcrkcS,      ein     WÜrdigCS, 

lange  nachklingendes  Abschiedswort  nach  einem  grossen 
Ereigniss. 

Die  »Schöpfung«  kam  zuerst  im  Schwarzenberg-Palais 
zu  Wien  am  29.  und  30.  April  i798  privatim  zu  Gehör*). 
Sie  wurde  dann  bei  den  ersten  öffentlichen  Aufführungen 
(19.  Jan.  und  4  9.  März  1799)  mit  besonderen  Ehren  aus 
der  Taufe  gehoben.  Salieri  nahm  den  bescheidenen  Platz 
am  Flügel  ein.  Sie  blieb  dem  Componisten  bis  an  sein 
Lebensende  eine  ununterbrochene  spendende  Quelle  von 
äusseren  Auszeichnungen.  Sie  brachte  ihm  Lobgedichte, 
zu  denen,  zur  ausserordentlichen  Freude  Haydn's,  auch 
der  ihm  geistesverwandte  und  verehrte  Wieland  eines 
beisteuerte,  Medaillen,  Diplome  ausländischer  Gesell- 
schaften und  Ehrenernennungen  verschiedener  Art.    Die 

*)  Diese  Angabe  beruht  auf  einer  Mittbeilung  G.  F.  PohVs 
in  Grove'B  Dictionary  etc.  (Artikel  Haydii). 
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»Schöpfung«  bildete  das  musikalische  Ereigniss  in  dem 
nächsten  Jahrzehnt  und  darüber  hinaus.  Man  verlangte 
sie  überall*)  und  immer  wieder  zu  hören;  sie  wurde  in 
Augsburg  z.  B.  im  Jahre  1801  kurz  nach  einander  vier- 
mal aufgeführt**);  sie  drang  schnell  durch  ganz  Europa 
von  Petersburg  bis  Lissabon.  Sie  äusserte  auch  eine 
wichtige  schöpferische  Wirkung  auf  das  Musikwesen  des 
beginnenden  Jahrhunderts.  Die  damals  eben  erwachte 
Bewegung  für  Gründung  von  Dilettanten  vereinen  zur 
Pflege  des  gemischten  Chorgesanges  erhielt  durch  die 
Existenz  der  »Schöpfung«  einen  mächtigen  Anstoss.  Wir 
haben  eine  ganze  Reihe  von  heute  blühenden  Ghorver- 
einen  und  Musikgesellschaften,  welche  ihre  Entstehung 
auf  dieses  Werk  ausdrücklich  zurückführen. 

Trotz  der  vielbeklagten  Anstrengung,  welche  die 
»Schöpfung«  dem  betagten  Manne  gekostet  hatte,  ging 
Haydn  nach  ihrer  Vollendung  ohne  Aufenthalt  wieder  an 
ein  grösseres  Chorwerk.  Zwischen  1799  und  1800  ent- 
standen abermals  auf  Anregung  der  Tonkünstlersocietät 
J.  Haydn  die  »  J  a h  r  e  s  z  e  i  t  en «,  deren  erste  drei  Aufführungen  kurz 
•Die  Jahres-  hintereinander  am  24.  und  27.  April  und  i.  Mai  1801  im 
leitem.  Schwarzenberg'schenPalais  ZU  Wien  Stattfanden.  »Stumme 
Andacht«  —  schreibt  die  »Allgemeine  Musikalische  Zeitung« 
—  »Staunen  und  lauter  Enthusiasmus  wechselten  bei  den 
Zuhörern  ab;  denn  das  mächtige  Eindringen  colossalischer 
Erscheinungen,  die  unermessliche  Fülle  glücklicher  Ideen 
überraschte  und  überwältigte  die  kühnste  Einbildung«. 

Mit  dem  alten  Oratorium  haben  die  »Jahreszeiten« 
nur  noch  den  Namen  gemein.  In  Wirklichkeit  ist  es  ein 
Kranz  von  Cantaten  beschreibenden  und  betrachtenden 
Charakters.  Die  Dichtung  rührt  wie  die  zur  »Schöpfung« 
von  einem  englischen  Dichter  her,  von  J.  Thomson.  Van 
Swieten  hat  sie  wieder  übertragen  und  eingerichtet.    Sie 


*)  Siehe  hierzu :  E.  Hanslick,  Geschichte  des  Goncertwesens 
in  Wien  (1869),  S.  27. 

**)  W.  Weber  Im  Programm  des  Oratorien -Vereins  zu  Augs- 
burg, 5.  Dezember  1897. 
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giebt,  dem  Lauf  des  Jahres  folgend,  eine  Reihe  von  Bil- 
dern aus  der  Natur  und  dem  Menschenleben,  welche  zur 
musikalischen  Ausführung  im  Allgemeinen  wohl  geeignet 
sind.  Hier  und  da  hat  der  Dichter  im  »Frühling«  und 
»Sommer«  etwas  zu  viel  moralisirt  Eine  grosse  Reihe 
der  Motive  der  »Jahreszeiten«  finden  wir  in  Händel's 
»Allegro  e  Pensieroso«  bereits  früher  behandelt.  Noch 
näher  steht  den  »Jahreszeiten«  die  Cantate  Telemann's 
»Die  vier  Tageszeiten«*),  eine  Composition  mit  nur  wenigen 
Chören,  aber  in  den  Sologesängen  an  Malereien  sehr  reich. 

Von  den  dichterischen  Vorwürfen  der  »Schöpfung« 
unterscheiden  sich  die  »Jahreszeiten«  dadurch,  dass  sie 
Menschen  und  menschliches  Treiben,  Sorgen  und  Freuen 
in  den  Mittelpunkt  der  Bilder  stellen.  Gab  das  erste 
Oratorium  Veranlassung  zu  grossen  Natur-  und  Land- 
schaftsgemälden, so  bringen  die  »Jahreszeiten«  vorwiegend 
Beiträge  zur  musikalischen  Genremalerei,  zu  Idyllen  und 
zu  derben  Volksscenen.  In  dieser  Kleinkunst  feiert  Haydn 
namentlich  im  »Herbst«  Triumphe  durch  Stücke  wie  die 
Jagd  und  die  Weinlese.  Sie  sind  mit  der  Feinheit  und 
Treue  der  niederländischen  Maler  ausgeführt  und  bilden 
den  frischesten  Theil  des  Oratoriums.  Unter  den  malenden 
Abschnitten  höheren  Styls  nimmt  das  Ende  des  Sommers 
mit  der  Schilderung  des  Gewitters  und  des  ihm  folgenden 
Abends  die  erste  Stelle  ein.  So  bieten  die  »Jahreszeiten« 
in  Text  und  Musik  eine  frische,  ohne  jegUche  Bildung 
verständliche  Kunst;  ja  die  in  ihnen  geschilderten  Ver- 
hältnisse und  Zustände  liegen  den  Kreisen  besonders  nahe, 
die  an  der  hohen  Cultur  nur  geringeren  Theil  nehmen.  Es 
giebt  in  Folge  dessen  kein  zweites  Werk,  das  so  zum 
Volksoratorium  geeignet  ist  wie  die  »Jahreszeiten«. 

Wie  die  »Schöpfung«  beginnen  auch  die  »Jahreszeiten« 
mit  einer  einsätzigen,  diesmal  aber  länger  ausgeführten 
Orchestereinleitung,  welche  als  die  erste  Scene  des  ersten 
Theils  zu  denken  ist.  Diese  Ouvertüre,  ausgesprochene 
Programmusik,  in  der  maasvollen  Art  Haydn's,  soll  den 


*)  Hamburger  Stadtbibliothek,  bandschriftlich. 
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Uebergang  vom  Winter  zum  Frühling  darstellen.  Dieselbe 
Aufgabe  bat  sich  später  Mendelssohn  in  der  Ouvertüre  seiner 
»Walporgisnacht«  gestellt  und  mit  köstlicher  Betonung  der 
den  Uebergang  und  den  Frühling  malenden  Momente  ge- 
löst. Haydn  hat  sich  fast  ausschliesslich  an  den  Winter 
gehalten.    Nur  in  dem  zweiten  Thema  des  Satzes 

_       T 

Vivace. 


dringt  versuchsweise  ohne  Wiederkehr,  ein  heiterer  Blick  in 
das  rauhe  Gemälde,  in  welchem  der  Winter  als  harter  Mann 
waltet,  der  armen  Natur  kalte  Stösse  ins  Antlitz  treibend 

dass    sie    vor 
rf^''Jlf  Jl^  J|g  Frost  schüttelt 
"^  und  schaudert    ^    >' 

Durch  die  Durchführung  und  durch  die  Reprise  des  im 
Sonatenschema  aufge-    _^  j,  ,   \  i  \  ^  p  die  Mo- 

bauten  Satzes  hindurch  ^  ^  rr  ü^  i^^t^^  ^^^^  ^^^ 
hören  wir  immer  wieder      i^P  *  '     Vf  *    ^     ^    heulen- 


den Stürme.  Erst  ganz  am  Ende  wird  die  Herrschaft 
gebrochen.  Aus  langen,  fest  aufschlagenden  Accorden 
rutschen  flüchtige  Sechzentel  wie  der  Schnee  von  den 
Dächern.  Von  diesen  Zeichen  der  Katastrophe  herbei- 
gelockt,  erscheinen  die  Wortführer  des  Oratoriums,  Simon, 
Lucas  und  Hanne,  um  die  einzelnen  nur  kurz  in  reci- 
tativischen  Orchester figuren  angedeuteten  Stationen  des 
Frühlingseinzugs  zu  künden  und  zu  erklären. 

Der  Klang  der  hier  genannten  Namen  zeigt,  dass  der 
Schauplatz,  von  welchem  aus  das  Wesen  und  Leben  der 
Jahreszeiten  betrachtet  werden  soll,  ein  ländlicher  ist. 
In  dramatische  Beziehungen  sind  die  aufgestellten  Per- 
sonen nicht  gebracht,  es  knüpft  sich  keine  Geschichte 
an  sie;  nur  eine  kleine  Liebesscene  zwischen  Lucas  und 
Hanne  ist  im  Werke  enthalten.  Im  Wesentlichen  führen 
sie  nur  die  Rolle  von  benannten  Berichterstattern  durch. 
Um  sie  schaart  sich  ein  Chor  der  Landleute,  welcher  so* 
fort  den  einziehenden  Frühling  begrüsst.  Der  Satz 
»Komm,  holder  Lenz«  ist  eins  der  poetischsten  Stücke 
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des  Werks,  von  den  wechselnden  Empfindungen  des 
Sehnens,  Hoffens,  Zagens  herrlich  helebt,  vorwiegend 
tranlich  nnd  bescheiden  im  Ton,  nnr  an  einzelnen  Stellen 
zum  stürmischen  Ausdruck  gesteigert.  In  seiner  Mitte 
trennt  sich  der  Chor  dramatisch  in  Gruppen  von  Frauen 
und  Männern.  Das  Sätzchen  der  Frauenstimmen  ähnelt 
ganz  den  naiven  und  hübschen  Mailiedern  des  alten 
Volks-  und  Schulgesangs.  Die  zweite  Scene,  in  welcher 
der  Ackersmann  in  gleichem  Schritt  hinter  dem  Pfluge 
einhergeht,  hat  Haydn  mit  einem  ähnlichen  musikalischen 
Scherze  ausgestattet,  wie  sie  in  der  älteren  Oper  —  Jeder- 
mann bekannt  im  »Don  Juan«  —  häufiger  vorkommen. 
Der  Dichter  lässt  den  Bauer  »fiötend  schreiten«.  Haydn 
überträgt  dieses  »Flöten«  auf  das  volle  Orchester.  Und 
was  wird  geflötet?  Das  Andante  aus  Haydn's  eigener 
Symphonie  mit  dem  Paukenschlage.  Nachdem  die  Arbeit 
des  Aussäens  geschehen,  bittet  das  Landvolk  um  den 
Segen  des  Himmels  in  der  schönen,  formenreichen  Hymne 
»Sei  uns  gnädig«,  die  in  einer  Fuge  endet.  Der  erbetene 
Regen  fällt,  die  Felder  beginnen  zu  grünen.  Ein  Freu- 
denchor »0  wie  lieblich  ist  der  Anblick  der  Natunc,  von 
den  Solisten  angefangen  und  geführt,  dankt.  Seine  be- 
schaulich gemächliche  Grundstimmung  hebt  sich  an  den 
Stellen,  wo  der  Chor  einfällt,  zu  einer  regeren  Fröhlich- 
keit. Es  kommen  kleine  Orchestermalereien  von  Lämmern, 
Fischen,  Bienen  und  Vögeln.  Am  Schlüsse  geht  er  ins 
Feierliche  über  und  lenkt  in  den  Satz  »Ewiger,  mäch- 
tiger, gütiger  Gott«  ein,  der  unter  den  im  Kirchenstyle 
gehaltenen  Compositionen  Haydn's  eine  der  bedeutend- 
sten ist.  Besondere  Wucht  erhält  er  durch  die  Stellen, 
mit  welchen  in  dem  einleitenden  Adagio  die  Melodien 
des  Soloterzettes  von  den  declamatorischen  Anrufun- 
gen   der   Chorstimmen    unterbrochen    werden.     In    der 

Schlussfuge,  die  durch  Episoden,  An^gro.       

Steigerungen  und  kunstvolle  Ver-  ■yi>"tir  J  r  Plf'  l^f 


arbeitungen   des   Hauptgedankens  Ehw,LÄ«.p»«u  ««im» 

Form  und  Stimmung  reich  entfaltet,  kehren  sie  wieder. 
Die  Summe  der  Bilder,  welche  der  zweite  Theil,  »Der 


-♦     238     *- 

Sommerv,  enthält,  ist  auf  die  Spanne  eines  Tages  zu- 
sammengedrängt. Die  Schilderung  beginnt  mit  der  Mor- 
gendämmerung und  endet  mit  dem  Klang  der  Abend- 
glocke. Sie  ist  reich  an  instrumentalen  Randzeichnungen: 
In  dem  einleitenden  Recitativ  ahmt  die  Oboe  den  Morgen- 
ruf des  Hahnes  nach.  Simon's  Arie  (»Der  muntere  Hirt«) 
citirt  die  pastoralen  Hornklänge,  welche  das  austreibende 
Vieh  zum  Sammelplatze  locken.  Der  Chor  »Sie  steigt 
herauf«  malt  in  einem  mächtigen  Crescendo  der  Harmonie 
einen  Sonnenaufgang.  In  Hannchens  Arie  meldet  sich 
der  Bach  und  der  Insekten  Geschwirr.  Im  Schlusssatz 
(»Die  düsteren  Wolken  trennen  sich«)  schlägt  die  Wachtel, 
zirpt  die  Grille;  sogar  der  Frosch  quakt.  Lauter  kleine 
Einfälle  einer  regen  Phantasie;  alle  ohne  Aufdringlich- 
keit angebracht,  einzelne  mit  ursprünglicher  Kühnheit 
hingestellt.  So  die  auf  merkwürdige  Dissonanzen  ge- 
stellten Motive  des  Hahnes  und  der  Grille.  Das  Muster 
für  den  sehr  versteckt  quakenden  Frosch  gab  nach 
Haydn's  eigenem  Geständniss  Grötry  ♦).  Von  den  kleineren 
Gebilden  des  Theiles  zu  grösseren  fortschreitend,  finden 
wir  unsere  Aufmerksamkeit  durch  die  Cavatine  des  Lucas 
gefesselt  »Dem  Druck  erlieget  die  Natur«,  welche  den  Zu- 
stand eines  mit  der  Erschöpfung  den  letzten  Kampf 
kämpfenden  Gemüths  rührend  und  lebendig  vorführt. 
Unter  den  grossen  mehrtheiligen  Nummern  der  Abtheilung 
sind  die  Scene  der  Hanne  »Willkommen  jetzt«  und  der 
Chor  »Ach,  das  Ungewitter  naht«  die  bedeutendsten.  Jene 
hat  im  Recitativ  und  in  dem  langsamen  Theile  der  Arie, 
namentlich  aber  in  ersterem,  Ideen,  die  zu  dem  Schönsten 
gehören,  was  grosse  Künstlerseelen  jemals  Idyllisches 
geträumt  haben.  Von  dieser  heimlichen,  gross  empfun- 
denen Scene  der  Einsamkeit  im  stillen  Walde  ist  die  er- 
regende Schreckensscene,  wo  die  Wetter  über  das  schutz- 
lose Landvolk  hereinbrechen,  nur  durch  wenige  Tacte 
getrennt.  Noch  vor  dem  Choreinsatz  beginnt  sie  schon 
mit  dem   Paukenwirbel,   der   als  Hinweis   auf  den   von 

*)  Siehe  Griesingcr,  a.  a.  0.  S.  72. 
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weitem  hörbaren  Donner  in  die  Seccorecitative  des  Simon 
und  Lucas  hineinrollt.  Aller  Laut  erstirbt  in  dieser 
bangen  Situation :  die  Streichinstrumente  klingen  in  Piz- 
zicato und  in  stockenden  Rhythmen  wie  knisternd.  Ein 
Tact  mit  einer  unheimlich  flatternden  Flötenfigur,  dann 
ein  Krachen  des  vollen,  mit  Posaunen  gespickten  Orchesters 
und  ein  lautes  »Ach«  vom  Chor  her.  Das  ist  der  Anfang 
des  grossen  Gemäldes  vom  Gewitter,  welches  eine  Haupt- 
partie in  den  »Jahreszeiten",  für  viele  schlechthin  die 
Hauptpartie  bildet.  Haydn  hat  ihm  zwei  Theile  gegeben. 
In  dem  ersten  herrscht  das  Naturereigniss,  das  Orchester 
mit  den  in  Triolen  zuckenden  Blitzen,  mit  dem  Lärm 
des  Donners,  den  grollenden  Sechzehnteln,  den  Synkopen 
und  den  mannigfaltigen  Figuren,  welche  die  aufschla- 
genden Wassermassen  und  die  anderen  Erscheinungen 
der  empörten  Aussenwelt  wiedergeben.  Die  Menschen 
stehen  fassungslos;  Inteijectionen,  Angstgeschrei,  kurze 
Phrasen  sind  Alles,  was  sie  vermögen.  Im  zweiten  Theil 
erst  sammeln  sie  sich  zur  Klage,  Stimme  nach  Stimme 
auf  dem  alten  ;  ^  Aiieyro. 
chromatischen 

Thema:  ^  Er.MhGttertir^tdit   Er. d*  bis   ia  dos Mmtm Grund 

In  den  kunstvollen  Fugensatz,  der  daraus  gewoben  wird, 
klingt  der  un-      ^^  aus  dem  ersten  Theile  immer 

mittelbare  Na-  "^t«  "  I  *>^  wieder  hinein,  besonders  ge- 
turlaut  des:  ^«J»  «»«    waltig  kurz  vor  dem  schonen 

Schlüsse,  an  dem  die  Klage  langsam  und  leicht  verstummt. 
In  den  Flöten  zucken  verkürzt  in  Bruchstücken  und  pia- 
nissimo  noch  einmal  die  Blitztriolen  auf,  ein  fernes  Wetter- 
leuchten. Die  unmittelbar  anschliessende  Scene  (»Die 
düsteren  Wolken  trennen  sich«),  von  den  Solostimmen  an- 
gefangen, wird  von  der  Stelle  an  fesselnd  und  poetisch,  wo 
das  Hörn  mit  seinen  acht  Stössen  die  Abendstunde  ver- 
kündet. Ganz  wunderbar  hat  hier  Haydn  die  höhere  Stim- 
mung, die  der  Anblick  der  Sternennacht  erregt,  mit  den 
freundlichen  Bildern  des  frohen,  sittigen  Dorflebens  zu 
verknüpfen  gewusst.  Tanzklänge  tauchen  auf,  und  in  einem 
Nachtgesang,  der  sich  in  die  Ferne  verliert,  tönt  alles  aus. 
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Der  »HerbsU,  die  dritte  Abtheilung  des  Werks,  beginnt 
mit  einer  von  Solisten  und  Chor  gemeinsam  ausgeführten 
Apostrophe  an  den  Fleiss,  der  Hanpttugend  der  Ernte- 
zeit. Sie  war  Haydn  selbst  ungemein  störend  im  Wege. 
»Ich  bin  allezeit  fleissig  gewesen«  —  pflegte  der  alte  Herr 
zu  sagen  —  »aber  es  ist  mir  niemals  eingefallen,  den 
Fleiss  in  Musik  zu  setzen.«  Mit  dem  Emtritt  des  Chors 
kommt  der  Satz  trotzdem  zur  Aeusserung  von  Energie. 
Zu  den  schwachen  Abschnitten  der  »Jahreszeiten«  gehört 
auch  die  grosse  Liebesscene  »Ihr  Schönen  aus  der  Stadt« 
zwischen  Lucas  und  Hanne.  Sie  hat  die  Form  eines  end- 
losen Duetts.  Wo  Haydn  als  Vocalcomponist  auf  die 
reine  Sprache  des  Gemüths  angewiesen  war,  beschränkte 
er  sich  darauf  ohne  persönliche  Zuthaten  den  Musikton 
seiner  Zeit  zu  sprechen  und  so,  wie  es  in  ähnlichen  Fällen 
Pleyel  und  Diabelli  auch  konnten.  Einzelne  Stellen  erheben 
sich  über  dieses  Niveau.  Ausser  demEingang  gehören  na- 
mentlich die  Tacte  zu  ihnen,  wo  Lucas  sagt  »wenn  sie  mir 
Liebe  schwört",  Hannchen:  »wenn  treu  mir  Lucas  ist«. 

Im  weiteren  Fortgange  wendet  sich  die  Dichtung 
wieder  an  Haydn 's  Phantasie,  an  seine  Kunst  derOrchester- 
Schilderungen.  Zunächst  sind  es  zwei  Jagdscenen,  die 
hier  den  Componisten  als  Meister  zeigen.  Dass  er  auf 
diesem  Gebiete  selbst  Fachmann  war,  berichtet  uns  Grie- 
singer  (a.  a.  0.  S.  29).  Die  erste,  in  der  der  Hund  das  Feder- 
wild stellt,  hat  die  Form  einer  Bassarie  und  malt,  ganz 
im  Style  eines  Perpetuum  mobile  eine  Sechzehntelfigur 
durchführend,  den  Eifer  des  ruhelos  suchenden  Thieres, 
die  wachsende  Hast,  als  es  die  Spur  hat,  alles  natur- 
getreu und  aufregend  bis  zu  den  Schlusseinzelheiten,  wo 
das  treue  Thier  das  Wild  stellt  und  der  Schuss  fällt 
Ein  Paukenschlag  markirt  den  Knall.  Noch  reicher  und 
lebendiger  ist  die  zweite  dieser  Jagdscenen,  an  welcher 
der  Chor  Theil  nimmt.  Das  Zerstreuen  und  Sammeln  der 
Theilnehmer,  die  Spannung,  als  das  Hochwild  ausbricht, 
die  Freude  in  den  Augenblicken,  wo  der  Ausgang  klar 
wird  —  alle  die  wechselnden  Lagen  und  die  Empfindungen 
eines  solchen  Vorgangs  sind  in  diesem  Tonbilde  nieder- 
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gelegt.  Mitüberlegener  Künstlerhand  baut  esHaydn  grosser 
und  grösser  auf;  fortreissend  klingt  der  Eifer  und  der 
Jubel  aus  den  Gesammteinsätzen  auf  Hoho,  Tojo,  Halali. 
Ein  besonders  geschickter  Zug  war  es  von  Haydn,  in  den 
Hörnern  leibhaftige  Jagdmotive  durchzuführen. 

Von  einer  gleich  starken  Realistik  ist  auch  die  Schil- 
derung des  Winzerfestes  getragen,  welches  den  Schluss 
der  Abtheilung  »Herbst«  bildet.  Eine  feine  Gesellschaft 
ists  allerdings  nicht,  die  da  das  »Juchhe«  in  vollen  Accor- 
den  ruft.  Es  ist  ein  Bauernbild,  wie  es  die  Ostade  und 
Genossen  zu  malen  pflegten,  mit  all  der  Drolligkeit  und 
auch  der  Wüstheit,  die  von  solchen  Figuren  zu  erwarten 
sind.  Es  zerfällt  in  viele  Gruppen,  Haupt-  und  Neben- 
scenen.  Der  zweite  Theil  des  Festes  wird  in  der  Haupt- 
sache vom  Orchester  bestellt  mit  einer  wilden  Tanzmusik, 
in  welche  die  Singstimmen  mit  einfallen.  Aehnlich  wie 
in  Beethoven's  Pastoralsymphonie  werden  dem  Thema 
die  Rhythmen  verdreht.  Zu  der  Naturwahrheit  gehört 
der  Wirrwar  mit.  Am  Schlüsse  kommt  wieder  der  Chor 
mit  den  Motiven  des  ersten  Theils  oben  auf.  Die  Scene, 
die  sich  so  leicht  und  lustig  anhört,  ist  für  die  Aus- 
führung der  schwierigste  Theil  des  ganzen  Werkes. 

Dem  »Winter«  hat  der  Dichter  der  »Jahreszeiten«  er- 
staunlich wenig  Poesie  abzugewinnen  gewusst  und  damit 
auch  denComponisten  ausser  Stand  gesetzt,  in  dem  vierten, 
dem  schhessenden  Theile  des  Oratoriums,  viel  zu  bieten. 

In  einer  Instrumentaleinleitung,  deren  Motive  auch 
noch  das  erste  Recitativ  begleiten,  sollen  die  Nebel  ge- 
schildert werden,  welche  dem  Anfang  des  Winters  vor- 
hergehen. Hannchen  beklagt  in  einer  nicht  gerade  betrübt 
klingenden  Arie  die  Dauer  der  langen  Nächte.  Dann 
kommt  ein  längeres  Bild«  in  Form  einer  Tenorarie,  das 
uns  den  verirrten  Wanderer  zeigt.  Eine  Oboenmelodie 
bedeutet  den  Schimmer  des  Lichts,  welches  ihn  wieder 
auf  den  richtigen  Weg  bringt,  den  er  in  Gdur  dann 
freudig  zu  Ende  schreitet.  Eine  andere  Scene  führt  uns 
in  eine  Spinnstube,  in  welcher  Hannchen  mit  und  für  den 
Chor   zwei  tändelnde   Stücke   zum   Besten   giebt.     Das 

Kretzschmar,  Führer,  ü.  2.  4  6 
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musikalisch  vollere  ist  das  eigentliche  Spinnlied  'Knurre, 
schnurre«,  mit  den  die  laufenden  Rädchen  malenden 
Geigen  und  dem  hübschen  Refrain,  der  wieder  zeigt, 
welcher  bedeutende  Theil  vom  Volksliedblut  in  der  musi- 
kalischen Ader  Haydn*s  floss.  Das  zweite  Stück  der 
Scene,  das  Lied  von  dem  gefoppten  Baronchen,  hat  aus 
den  Liederspielen  jener  Zeit,  namentlich  aus  den  komi- 
schen Opern  des  Leipziger  J.  A.  Hiller's,  seinen  Anstoss 
erhalten. 

Wie  die  «Jahreszeiten«  im  Allgemeinen  auf  Einheitlich- 
keit verzichten,  so  stehen  wir  an  dieser  Stelle  vor  einem 
schweren  Sprung  der  Stimmung.  Der  Dichter  besinnt  sich 
plötzlich  darauf,  dass  der  Winter  ein  Gleichniss  des  Todes 
bildet.  Die  Arie,  die  Haydn  über  den  Text  »Erblicke  hier, 
bethörter  Mensch«  für  den  Bass  geschrieben  hat,  ist  eins  der 
tiefsinnigsten  Stücke  unter  seinen  Gesangscompositionen, 
voll  Ergriffenheit  im  langsamen,  voll  Leidenschaft  im  be- 
wegten Theile.  Der  Schlusschor,  der  ihr  unmittelbar  folgt, 
steht  auf  der  Höhe  der  in  dieser  Arie  angeschlagenen 
Empßndung  und  bringt  das  Werk  zu  einem  religiösen  Aus- 
gang. In  den  Formen  ist  er  reich  und  frei.  Besonderen 
Eindruck  hinterlassen  die  Stellen,  wo  sich  die  in  zwei 
Chöre  getheilten  Stimmen  mit  Frage  und  Antwort  ablösen. 

Wir  haben  von  Haydn  für  das  weltliche  Concert  nur 
noch  eine  kleinere  Composition,  seinen  aus  der  früheren 
Zeit  stammenden*),  ursprünglich  italienisch  componirten 
»Sturm«,  eine  auf  den  Gegensatz  von  Moll  und  Dur, 
Bewegung  und  Ruhe  etwas  äusserlich  aufgebaute  Hymne, 
die  allmählich  in  Vergessenheit  zu  gerathen  beginnt.  Ein 
grösseres  Werk  den  »Jahreszeiten«  noch  folgen  zu  lassen, 
war  der  geschwächten  Lebenskraft  des  Meisters  unmög- 
lich. Die  beiden  Oratorien  wirkten  indess  für  sich  genug. 
Bei  der  »Schöpfung«  war  das  an  der  von  Jahr  zu  Jahr 
wachsenden  Zahl  der  Aufführungen  äusserlich  ersichtlich; 
die  »Jahreszeiten«  fassten  nach  dieser  Richtung  nur  aus- 


*)  Nach  Griesiiiger  (S.  46)  wurde  du  Werk  479i  für  London 
componirt. 
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nahmsweise,  wie  in  Wien,  schneller  festen  Fuss.  An  vielen 
Orten  schreckten  ihre  grösseren  technischen  Schwierig- 
keiten; hie  und  da  erregten  sie  auch  ästhetischen  An- 
stoss.  In  Leipzig  z.  B.,  wo  man  früher  die  Bekanntschaft 
des  vollen  Werkes  gemacht  hatte,  wurde  i.  J.  1808  beliebt 
»zum  Besten  des  Ganzen«  den  Herbst  und  aus  dem  Winter 
»die  niedrigen  Scenen«  wegzulassen*). 

Die  »Jahreszeiten»  Haydn's  bilden  für  lange  Zeit  hinaus 
in  der  Vocalmusik  den  letzten  bedeutenden  Ausdruck  der 
malerischen  Richtung,  welche  das  ganze  4  8.  Jahrhundert 
hindurch  in  der  Composition  nach  Herrschaft  rang  und 
auch  die  Aufmerksamkeit  der  Theoretiker  und  Aesthetiker 
erregte**).  Sie  verschwand  einstweilen  vom  grossen  Kunst- 
markt und  fristete  ein  verborgenes  Dasein  bei  den  Can- 
toren  kleiner  Orte.  Wer  hier  nachsieht,  findet  bis  weit  ins 
4  9.  Jahrhundert  hinein  manche  Copie  der  »Jahreszeiten« 
und  andere  Arbeiten,  die  das  Meer,  den  Mond,  den  Wald 
und  grosse  Erscheinungen  der  sichtbaren  Natur  in  Tönen 
feiern.  In  der  Instrumentalmusik  behauptet  sich  die  Ton- 
malerei etwas  länger;  den  glänzenden  Abschluss  der  Pe- 
riode bildete  hier  Beethoven's  »Pastoralsinfonie«. 

Die  Haydn'schen  Oratorien  haben  aber  in  Bezug  auf 
den  Stoff  und  die  Form  der  Dichtung  keine  unmittelbare 
Schule  hervorgerufen.  Zunächst  kommt  eine  Periode,  in 
welcher  der  Oratorien  quell  überhaupt  versiegt  zu  sein 
scheint.  Sie  fällt  mit  der  Zeit  der  Napoleon'schen  Herr- 
schaft zusammen,  in  der  ja  bis  auf  einige  grosse  Aus- 
nahmen (Beethoven,  Schiller),  alles  künstlerische  Schauen 
in  Deutschland  lahm  lag.  Soweit  die  Vocalconcerte  weiter 
bestanden,  halfen  sie  sich  mit  Aufführung  von  Opern,  die 
Chöre  hatten.  Naumann*s  »Amphione«  kommt  besonders 
häufig  auf  dem  Programm  vor.  Ein  neuer  Aufschwung 
der  Oratoriencomposition  vollzog  sich  erst  wieder  kurz 
vor  und  stärker  nach  den  Freiheitskriegen.    Im  Jahre  4840 

♦)  Allg.  Mus.  Ztg.,  Jahrg.  4  808,  S.  235. 
**)  Hofrath  Engel:  »Ueber  die  musikalische  Malerey«  4780 
und  Salzer  in  seiner  »Tbeorie  der  schönen  Künste«. 
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gründeten  die  Schweizer,  durch  Haydn's  »Schöpfung«  be- 
geistert, ihre  »Allgemeine  Schweizer  Musikgesellschaft «. 
in  Wien  vereinigten  sich  in  den  Jahren  484  2,  484  3  und  4  845 
über  siebenhundert  Musikfreunde,  Künstler  und  Dilettan- 
ten, zur  Aufführung  Händel'scher  Oratorien  unter  der  Lei- 
tung Mosers,  des  bekannten  Bearbeiters.  In  Hamburg  fand 
eine  grosse  Aufführung  HändePscher  Werke  unter  der  Mit- 
wirkung benachbarter  Städte  im  Jahre  4848  statt;  Louise 
Reichardt  hatte  die  Anregung  gegeben,  Ciasing  und  Grund 
dirigirten.  Kleinere  Musikfeste  waren  kurz  vorher  in  Wis- 
mar, Ludwigslust,  Lübeck,  Bremen,  Rostock  abgehalten 
worden.  Es  entstanden  Verbände  zu  regelmässiger  Ab- 
haltung von  Musikfesten:  der  Niederrheinische  und  der 
Mittelrheinische,  der  Eibverein,  der  Thüringische  und 
Sächsische;  zuletzt  der  Norddeutsche.  OefTentliche  und 
private  Singvereine  traten  ins  Leben.  Das  künstlerische 
Ilauptergebniss  dieser  Bewegung  war  der  Sieg  HändeFs: 
sein  »Judas  Maccabäus«  wurde  in  diesen  für  Freiheit  frisch 
empfänglichen  Jahren  nahezu  volksthümlich.  Auch  die 
Oratoriencomposition  lebte  wieder  auf  und  bekannte  sich 
zu  Händel.  M.  Stadler,  B.  Klein,  Fr.  Schneider, 
L.  Spohr,  C.  Löwe  sind  die  Männer,  die  in  erster  Linie 
mit  ihren  Werken  genannt  werden  müssen.  In  zweiter 
H.  Cluing.  Reihe  standen  der  Hamburger  Ciasing  mit  seinem  »Bel- 
J.  ABsmeyer.  sazar«,  der  Wiener  Assmayer,  der  Componist  von  »Saal's 
Tod«,  S.  Neukomm,  F.  Ries  und  andere  tüchtige  Mu- 
siker. Auch  Männer  wie  Meyerbeer  näherten  sich  der 
Gattung  mit  kleinen  Versuchen  (»Gott  und  die  Natur«}. 
Bleibende  Spuren  haben  diese  Männer  nicht  hinter- 
lassen, aber  ihre  Oratorien  bieten  durch  ihre  Ziele,  durch 
ihre  neuen  Versuche  und  durch  ihre  Irrthümer  geschicht- 
liches Interesse.  Händers  Schüler  darf  man  sie  insoweit 
nennen,  als  sie  alle  dem  Chor  in  ihren  Oratorien  eine 
Hauptstelle  geben.  Im  Uebrigen  sind  sie  bezüglich  der 
Form  von  ilim  sowohl  als  unter  einander  verschieden. 
Die  Mehrzahl  verbindet  ein  Mangel  an  wirklichem  oratori- 
scliem  Geist  und  die  Neigung,  durch  musikalische  und 
andere   Nebensachen   zu  wirken,    dieselbe,  welche   die 
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schlechte  Zeit  der  alten  italienischen  Schule  kennzeichnet. 
Nur  B.  Klein  erhebt  sich  in  dieser  Beziehung  rühmlich 
und  gediegen  über  seine  Collegen. 

M.  Stadler's  »Das  befreite  Jerusalem«  genoss  M.  Stadler 
seinen  Hauptruhm  in  Wien,  wo  es  seit  184  3  wiederholt  iDas  befreite 
auf  den  Programmen  der  Tonkünstlersocietät  und  der  Jerusalem». 
Gesellschaft  der  Musikfreunde  wiederkehrt.  Man  feierte  es 
als  »vaterländisches  Meisterwerk«*),  denn  auch  die  Dichter 
waren  Gestenreicher :  die  Brüder  Heinrich  und  Matthäus 
von  CoUin.  Nach  Norddeutschland  drang  es  nach  der 
Drucklegung  vor:  im  Leipziger  Gewandhause  kam  es 
4  8i2  zur  Aufführung.  Wenn  sich  das  so  freundlich  auf- 
genommene Werk  weder  im  Norden  noch  im  Süden  lange 
zu  behaupten  vermochte,  so  liegt  das  an  dem  geringen 
Gehalt  der  Musik.  Sie  hat  in  den  Chören  der  Krieger 
manches  frische  Sätzchen;  namentlich  die  Arie  des  Ri- 
naldo,  in  welche  die  Wachen  einfallen:  »Nicht  gezögerto, 
darf  in  dieser  Beziehung  gelobt  werden.  Aber  sie  offen- 
bart eine  Individualität,  der  das  Erhabene  völlig  ver- 
schlossen zu  sein  scheint,  und  deren  allgemeine  Bildung 
zweifelhaft  erscheint.  Es  kommen  grobe  Effecte  in  dem 
Werke  vor:  Als  der  Engel  Gabriel  von  dem  König  Gott- 
fried scheidet,  wüthen  die  Pauken  auf  die  Länge  einer 
halben  Minute  mit  der  Nachbildung  eines  ganz  theatrali- 
schen Donnerschlags.  Die  Vorliebe  für  das  Gemüth- 
liche,  Anmuthige  bestimmt  auch  den  musikalischen  Styl : 
Textabschnitte,  die  ins  Recitativ  gehören,  sind  melodisch 
gefasst.  Es  ist  zum  ersten  Male,  dass  wir  der  von  der 
italienischen  und  französischen  Oper  aus  jetzt  verderb- 
lich um  sich  greifenden  Verwechselung  von  Recitativ  und 
Gesang  im  Oratorium  begegnen.  Der  Chorsatz  ist  unge- 
mein bequem  und  obenhin  angelegt;  eine  eingehendere 
Arbeit  enthält  nur  der  mit  «Fuga«  überschriebene  Schluss- 
satz  des  ersten  Theils:  »Sein  ist  die  Macht«.  Was  der 
Stadler'schen  Musik  zu  ihrer  Zeit  zum  Vortheil  diente, 
das    war    die    Unselbständigkeit    ihrer    Erfindung.      Die 
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meisten  Gedanken,  die  den  Zuhörern  entgegentraten,  waren 
alte,  liebe  Bekannte  aus  den  Werken  Haydn's  und  na- 
mentlich Mozart's.  Der  Text  der  »Befreiung  Jerusalems« 
—  einer  der  mehreren  Oratorientexte,  welche  ursprüng- 
lich für  Beethoven  bestimmt  waren  —  hat  für  die  nächste 
Zeit  in  der  Oratoriendichtung  seine  Bedeutung.  Er  legt 
auf  das  Wunderbare  in  der  Handlung,  welches  bei  Händel 
schon  zurücktrat  und  dann  in  der  rationalistischen  Periode 
Rolle's  ganz  verschwand,  wieder  einen  starken,  einen 
doppelten  Nachdruck.  Die  Collin's  lassen  nicht  blos  durch 
das  Eingreifen  des  Engels  die  Handlung  entschieden  werden, 
sondern  sie  dramatisiren  auch  den  in  der  Fabel  liegen- 
den Conflict  der  Ideen  durch  Einführung  von  Dämonen- 
chören: Himmelsgeister  auf  dereinen,  Hüllengeister  auf  der 
anderen  Seite.  In  den  Beurtheilungen*),  welche  das  Ora- 
torium nach  seiner  Entstehung  fand,  wird  dieser  Theater- 
coup nicht  bloss  als  Fortschritt,  sondern  auch  als  Neuerung 
gepriesen.  Niemand  schien  etwas  von  dem  Cavalieri'schen 
Oratorium  zu  wissen,  nicht  einmal  ein  Hinweis  auf  die 
altfranzüsische  Oper  kommt  vor.  Fr.  Schneider  nahm  die 
Idee  Collin 's  in  seinen  Oratorien  auf;  auch  Löwe  zog  sie 
roodißcirt  heran.  Ein  Niederschlag  von  ihr  begegnet  uns 
noch  in  Rubinstein's  »Paradies«,  in  dem  »Alarich«  und 
dem  »Constantin«  Vierling's,  ebenso  in  Tinel's  »Franciscus« 
und  in  den  »Seligkeiten«  C.  Franck's.  In  Stadler's  Musik 
machen  diese  Wechselchöre  einen  gewissen  Effect:  Die 
Höllengeister  sind  seine  besten  Figuren:  etwas  derb, 
aber  nicht  ohne  Kraft;  die  Himmelsgeister  geriethen  ihm 
weniger:  Einmal  singen  sie  die  Verse: 

Den  Himmel  kann  der  Mensch  bezwingen, 
Zum  Seraph  darf  der  Staub  sich  schwingen 
auf  eine  Variante  von  Papageno's  »Der  Vogelfänger  bin  ich  ja«'. 
Ausser  durch  die  grosse  Verbreitung,  der  es  sich  er- 
freute und  ausser  der  Wichtigkeit,  welche  es  für  die  nächste 
Richtung  der  Opern  dich  tun  g  hatte,  zieht  »das  befreite  Jeru- 
salem« noch  dadurch  die  Aufmerksamkeit  auf  sich,  dass 


^j  Z.  ß.  AUgcm.  Musikalische  Zeitung  4  824. 
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es  für  lange  Zeit  das  letzte  Oratorium  war,  welches  aus 
katholischen  Kreisen  weiter  drang.  Allerdings  sass  im 
Jahre  1820  Franz  Schubert  an  der  Composition  des- 
selben »Lazarus«  von  Niemeyer,  den  schon  Rolle  in  Musik  Pr.  Solinbert 
gesetzt  hatte.  Schubert's  Arbeit  blieb  aber  Fragment.  Erst  »Lazams*. 
im  Jahre  4  866  hat  es  Herbeck  aus  dem  Nachlass  ver- 
öffentlicht. Es  enthält  nur  einen  kurzen  Chor,  ist  reich 
an  dramatischer  Empfindung,  an  Gefühl  und  an  schönen 
Melodien  und  Motiven;  hie  und  da  aber  auch  etwas  alt- 
väterisch.  In  der  Form  des  ersten  Theils  macht  sich  ein 
Mangel  an  scharfer  Gruppirung  empfindlich  bemerkbar. 
Ueber  ihn  hinaus  ist  Schubert  nur  bis  zu  den  nächsten 
beiden  Scenen  gekommen. 

Unvergleichlich  bedeutender  als  Stadler,  als  die  beste 
Kraft  überhaupt,  die  im  Oratorium  in  der  Periode  zwi- 
schen Haydn  und  Mendelssohn  aufgetreten  ist,  erscheint 
B.  Klein.  Er  hat  vier  Oratorien  geschrieben:  »Hiobs,  B.  Klein. 
»Jephta«,  »David«  und  »Joas«  (oder  Athalia),  von  denen  das 
letzte  unvollendet  geblieben  und  nicht  in  den  Druck 
gekommen  ist*).  B.  Klein  war  einer  der  begabtesten 
und  gebildetsten  Musiker,  die  Berlin  gehabt,  eine  vor- 
nehme Natur,  deren  besondere  Art  man  der  Gegenwart 
durch  den  Hinweis  auf  Fr.  Kiel  am  besten  klar  machen 
kann.  Seine  Phantasie  war  in  den  Oratorien  besonders 
ergiebig,  jedenfalls  mehr  als  in  den  reinen  Kirchenstücken, 
die  er  zalilreich  geschrieben  hat.  Der  (dreitheilige)  »Jephta« 
kam  auf  einem  rheinischen,  der  (zweitheilige)  »David«  auf 
einem  Halle'schen  Musikfeste  zur  Aufführung.  Trotz  dieser 
günstigen  Umstände  haben  aber  Kleines  Oratorien  für  die 
Dauer  nicht  festen  Fuss  gefasst.  Verhältnissmässig  am  läng- 
sten und  weitesten  bekannt  war  der  »Hiob«  (im  Jahre 
4  820  componirt),  der  auch  heute  noch  sich  in  vieler 
Musikfreunde  Hände  befindet.  Das  kleine  eintheilige 
Oratorium  —  es  ist  vom  Verfasser  als  Cantate  bezeich- 
net —  welches  in  Erfindung  und  Stimmung  als  die  ge- 
lungenste Arbeit  Klein's  gelten  muss,  erweckt  in  vielen 


*)  Ks  befindet  sich  auf  der  Kgl.  Bibliothek  in  Berlin. 
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Abschnitten  den  Wunsch,  es  der  Praxis  wieder  zugeführt 
zu  sehen.  Kleineren  Gesellschaften,  die  nicht  eine  grosse 
OelTentlichkeit  zu  befriedigen  haben,  sondern  nur  den 
Zweck  verfolgen,  interessante  Musik  kennen  zu  lernen, 
kann  es  angelegentlich  empfohlen  werden.  Es  giebt  einen 
hinreichenden  Begriff  vom  Wesen  der  Klein'schen  Ora- 
torien insgesammt,  von  ihren  Vorzügen  sowohl ,  als  ihren 
Schwächen.  Zu  den  ersteren  gehört  die  Charakter-  und 
geistvolle  Ausprägung  der  Stimmung,  der  gewählte  und 
immer  fein  durchdachte  musikalische  Ausdruck.  Sehr 
häufig  sucht  er  sich  eigene,  oft  durch  Neuheit  über- 
raschende Formen.  Im  «Hiob«  zählen  zu  solchen  Stellen 
der  Eingang,  wo  die  Chorstimmen  erzählend  sich  mit 
einem  Thema  ablösen,  das  dann  als  Fuge  von  allen  ge- 
meinsam durchgeführt  wird,  und  die  Nummer,  wo  die 
vereinten  Männerstimmen  breit  und  ohne  melodische  Be- 
wegung die  Stimme  Gottes  wiedergeben.  Einer  der  bedeu- 
tendsten Vorzüge  ist  noch  die  frei  bewegte,  nachdrückliche 
Dcclamation.  Zu  den  nachtheiligen  Eigenschaften  der 
Klein'schen  Oratorien  gehört  ein  Mangel  an  Schwung,  der 
in  den  Fugensätzen  besonders  fühlbar  wird,  eine  zu  weit 
getriebene  Einfalt  der  Mittel,  eine  Knappheit,  die  oft  kargt, 
und  eine  übergrosse  Scheu  vor  äusserlicher  musikalischer 
Wirkung  und  Abwechselung. 

Obwohl  Kleines  höchste  Compositionsziele  nach  der 
Oper  gerichtet  waren,  drängte  er  in  seinen  Oratorien  das 
dramatische  Element  zurück,  am  entschiedensten  im  »Hiob«. 
Seine  Texte  lassen  die  Handlung  nur  in  Umrissen  er- 
kennen; gern  zieht  er  das  Bibelwort  hinein.  Die  Musik 
giebt  nicht  eigentliche  Choräle,  aber  oft  choralartige  Sätze. 

Zu  grösserer  äusserer  Bedeutung  als  Klein  gelangten 
Schneider,  Spohr  und  Löwe. 

Brendel,   der   im  ürtheil  ebenso  bedeutend  wie  im 

F.  Solmelder.  eigentlichen  Wissen  schwach  ist,  schreibt  Schneider*) 

das  grosse  Verdienst  zu,  in  einer  höchst  elenden  Epoche, 

da  Rossini  herrschte,  den  Sinn  für  das  Oratorium  lebendig 


♦)  F.  Brendel:   Geschichte  d.  Musik  1852,  S.  895. 
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erhalten  zu  haben.  Bei  diesem  Urtheil  ist  allerdings 
übersehen,  dass  in  diese  Zeit  die  Werke  Händers  bereits 
einzugreifen  begannen;  aber  es  ist  bis  zu  dem  Punkt 
richtig,  dass  Schneider  allein  durch  seinen  Fleiss  die 
Meinung  widerlegte:  die  Zeit  neuer  Oratorien  sei  vorbei. 
Das  Passionswerk  »Golgatha  und  Gethsemane«  einge- 
rechnet, schrieb  Fr.  Schneider  4  6  Oratorien,  von  denen 
8  gedruckt  sind,  »das  Weltgericht"  und  »Absalona  in  Par> 
titur.  Und  diese  Schneider'schen  Werke  hatten  einen 
grossen  äusserlichen  Erfolg.  Der  Componist  galt  den 
Zeitgenossen  bis  zum  Erscheinen  Mendelssohn^s  als  der 
Erste  seines  Fachs:  er  war  ihnen  »der  Händel  unserer 
Zeit«,  wie  M.  Hauptmann  mit  unverhohlenem  Spotte  ein- 
mal seinem  Freunde  Hauser  schreibt.  Welcher  unglück- 
liche Tischredner  mag  diese  Hyperbel  verschuldet  haben? 
Leider  nahm  sie  die  Kritik,  die  Wiener  nach  der  Auf- 
führung des  uPharaou  (I836j  auf. 

Jedenfalls  war  Fr.  Schneider  ein  kräftiges  und  fri- 
sches Talent,  dem  meist  beim  raschen  ersten  Entwürfe 
das  Richtige  glückte.  Auch  schwierige  Formen  handhabte 
er  mit  einer  Sicherheit  und  Leichtigkeit,  die  ihm  gestattete, 
manches  Neue  zu  versuchen.  Als  grösste  Gabe  war  ihm 
eine  feurige,  dramatisch  gerichtete  Natur  verliehen.  Nur 
blieb  seiner  Arbeit  der  feste  Halt  einer  gründlicheren 
Vertiefung  versagt.  Die  Mehrzahl  seiner  Themen  und 
Grundgedanken  sind  oberflächlich  und  gewöhnlich  er- 
funden und  tragen  den  Stempel  der  Nachbildung  und 
Entlehnung.  Am  meisten  ist  Schneider  Haydn  verpflichtet, 
bei  dessen  Werken  er  in  seiner  Schulstadt  Zittau  auf- 
wuchs. Aber  auch  die  Romantiker  der  Oper,  der  deut- 
schen wie  der  französischen,  sind  stark  in  die  Sprache 
der  Schneider'schen  Oratorien,  namentlich  der  späteren, 
eingedrungen.  Zuletzt  liegt  eine  Schwäche  seiner  Ora- 
torien auch  in  ihren  Texten,  die  zum  ersten  Male  die 
ganze  Unklarheit  offenbaren,  die  von  jetzt  ab  über  das 
Wesen  des  Oratoriums  hereinbrach.  Schwankend  lehnen 
sie  bald  an  Händel'sche,  bald  an  Haydn'sche  Muster,  bald 
an  das  Stadler's  an. 
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Als  es  jüngst  galt,  den  hundertjährigen  Geburtstag 
Fr.  Schneider's  zu  feiern,  hat  man  sich  —  aber  vergeblich 
—  bemüht,  »das  Weltgericht«  des  Componisten  wieder 
zum  Leben  zu  erwecken.  Es  war  das  erste  Oratorium 
Schneider's;  im  Anfang  des  Jahres  4  819  bereits  fertig»), 
durchzog  es  von  seiner  ersten  Leipziger  Aufführung  ab 
die  deutschen  Musikvereine  in  einem  Triumph,  der  dem  des 
»Messias«,  der  »Schöpfung«,  des  »Paulus«  ziemlich  nahekam. 

Das  Gedicht  des  »Weltgericht«,  welches  von  dem 
verdienten  Metriker  August  Apel  herrührt,  ist  einer  der 
dunkelsten  Oratorientexte.  Wie  im  »Jahrmarktsfest  von 
Plundersweilen't  kommen  und  gehen  in  diesem  Werke  die 
Parteien  in  einer  erdrückenden  Menge;  einige  ohne  erkenn- 
baren Zweck.  Wenn  der  Dichter  einen  klaren  Plan  über- 
haupt hatte,  so  wollte  er  in  dem  ersten  Theile  seines 
»Weltgerichts«  die  Erwartung  schildern,  mit  welcher  die 
Gerechten  und  die  Ungerechten  dem  jüngsten  Gericht 
entgegensehen.  Der  zweite  Theil  bringt  den  Tag  der 
Auferstehung:  seine  freundlichen  Scenen,  da  sich  Geliebte 
wiedersehen  und  wiederfinden  und  seine  schaurigen 
Bilder,  da  die  Erstandenen  mit  allen  Zeichen  des  Todes 
und  der  Verwesung  sich  versammeln.  Im  dritten  Theile 
erfolgt  das  Gericht,  die  Scheidung  zwischen  Seligen  und 
Verworfenen.  Mit  einer  merkwürdig  katholisirenden  ro- 
mantischen Wendung  führt  der  Dichter  nach  diesem 
Schlüsse  noch  zu  einem  Anhang,  in  welchem  die  Mutter 
Maria  auftritt,  Maria  die  Fürsprecherin.  Wie  Apel  nichts 
in  seinem  Werk  glatt  und  klar  sagt  und  zeigt,  so  hat  er 
auch  nicht  geoffenbart,  was  diese  Maria  hier  soll.  Er 
begnügt  sich,  uns  errathen  und  ahnen  zu  lassen,  dass 
sie  ein  Ende  in  Gnaden  bedeutet.  Die  Dichtung  ist  so 
unbegreiflich  verworren,  überladen  und  gekünstelt,  als 
hätte  Apel  den  zweiten  »Faust«  noch  überbieten  wollen. 
Sie  reizt  aber  den  Musiker  durch  die  Gegensätze,  in  denen 
sie  fortschreitet:  Höllengeister  und  Engel,  Gläubige  und 
Empörer   {?),    Selige    und    Verdammte,    Menschen    und 


')  W.  Hosäns:  F.  J.  Uochlitz  u.  Fr.  Schneider.  4885,  S.  9. 


Märtyrer  lösen  sich  auf  Schritt  und  Tritt  ab.  Diese  Gegen- 
sätze hat  Schneider  wohl  ausgenützt  und  in  der  Musik 
noch  weitergeführt.  Choräle  und  choralartige  Sätze 
werden  von  wilden  Unisonogesängen  gestreift  und  be- 
fehdet; mit  vollbeladenen^  tobenden  Ensembleabschnitten, 
wechseln  schlichte  a  capella-Sätze :  auch  das  Orchester 
spielt  manches  sinnige  Zwischenspiel  und  Nachspiel  allein. 
Kennzeichnend  ist  für  die  Anlage  der  Composition  die 
Menge  kurzer  Sätze,  an  denen  Rochlitz,  der  Freund  und 
Beirath  Schneider^s,  einen  Antheil  gehabt  zu  haben  scheint. 
Nicht  oft  genug  kann  er  den  viel  beschäftigten  Musiker 
mahnen,  melodisch  und  kurz  zu  sein,  nicht  zu  schnell 
zu  schreiben  und  sich  vor  allzuviel  Fugen  zu  hüten. 
Die  letzten  beiden  Rathschläge  hat  Schneider  nie  be- 
folgt. Die  langen  regelrechten  Organistenfugen  sind  auch 
in  den  letzten  Oratorien  des  Gomponisten  ein  ständiger 
Schrecken,  und  von  ihnen  datirt  hauptsächlich  die  neuere 
Irrlehre,  dass  das  Oratorien  viele  Fugen  haben  müsse. 
Schon  Rochlitz  verwies  auf  das  rechte  Muster  Händel's. 
—  Das  Beste  im  »Weltgericht«  besteht  in  einem  kleinen 
Kranze  lyrisch  milder  Chöre.  Der  Eingangschor  des 
zweiten  Theils:  »Feierlich,  von  ernster  Wonne«,  der  Chor 
der  Frommen ;  »Barmherzig«,  der  Chor  der  Seligen :  »Was 
sind  die  Leiden  der  kurzen  Erdenzeit«,  —  diese  Nummern 
verdienten  in  Sammelwerken  nutzbar  gemacht  zu  werden. 
Wie  im  »Weltgericht«  behandelte  Schneider  im  We- 
sentlichen das  Oratorium  auch  in  den  späteren  Werken. 
Die  Aendeningen  und  Fortschritte  beschränken  sich  auf 
musikalische  Einzelheiten.  Die  kurzgeformten  Sätze 
machen  breiter  ausgeführten  Platz;  die  Höllengeister  sin- 
gen nicht  mehr  in  Harmonien,  sondern  einstimmig  wie 
bei  Stadler  und  gewinnen  dadurch  an  dämonischer  Kraft. 
Gleich  blieb  sich  Schneider  in  seiner  Hinneigung  zu 
Texten,  bei  denen  der  Zuhörer  die  gute  Hälfte  errathen 
muss.  In  seinem  »Absalon«,  der  mit  dem  »Pharao«  zu 
den  besseren  unter  Schneider's  späteren  Oratorien  ge- 
hört, tritt  die  Hauptperson  überhaupt  nur  zweimal  auf. 
Einmal    mit    einem    Recitativ,    das   sehr   originell   und 


wirksam  in  einen  selbständigen  Instrumentalsatz  hinein- 
geschoben ist. 

Interessant  ist  es,  dass  Schneider  eine  oratorische 
Tetralogie  plante,  die  das  Leben  des  Messias  behandeln 
sollte.  Drei  Viertel  des  Werkes,  das  von  Rochlitz  bereits 
öffentlich  angekündigt  wurde*),  wurden  vollendet;  nur  ein 
Theil  davon  ist  gedruckt:  »Christus  das  Kind«. 
L.  Spobr.  Auch  L.  Sp  ohr  hat  als  Oratoriencomponist  den  Rück- 
zug angetreten.  Nur  in  England  findet  man  seinen  »Fall 
Babylons«  noch  häufiger  auf  den  Programmen.  Sowohl 
dieses  Oratorium  (4840],  auf  das  Spohr  sehr  stolz  war**), 
als  »Die  letzten  Dinge«  (1826)  stehen  an  Werth  hinter 
Spohr's  bekanntem  Passionsoratorium  »Des  Heilands  letzte 
Standen«  (4885\  Der  Stimmungsgehalt  der  »letzten 
Dinge«,  deren  Popularität  von  Spohr  hervorgehoben 
wird***),  ist  nicht  unbedeutend  und  einzelne  seiner  Num- 
mern, vor  allem  der  für  Chor  und  Soloquartett  geschrie- 
bene Satz:  »Heil  dem  Erbarmer«,  sind  von  classischer 
Schönheit.  Aber  eine  volle  Wirkung  wird  durch  den  Text 
erschwert,  der  Bilder  aus  der  Offenbarung  Johannis,  also 
einen  an  und  für  sich  schon  dunklen  Stoff,  ohne  Ueber- 
sichtlichkeit  und  erkennbares  Ziel  vorführt.  Der  Verfasser 
ist  Fr.  Rochlitz  und  das  Muster,  welches  auch  ihn  irre- 
geleitet hat,  der  »Messias«. 

Dem  »Fall  Babylons«  liegt  die  oft  componirte  Ge- 
schichte von  der  unheimlichen  Geisterhand  zu  Grunde, 
welche  den  Belsazar  in  der  Stunde  des  höchsten  Ueber- 
muthes  auf  das  nahe  Ende  hinwies.  Der  Dichter,  der 
als  Volksmann  bekannte  Fr.  Oetker,  hat  sie  in  sofern 
eigenthümlich  ausgeführt,  als  er  ihr  eine  Reihe  anmuthig 
idyllischer  Scenen  eingemischt  hat.  In  einer  derselben 
führt  er  uns  in  ein  jüdisches  Haus:  Die  Mutter  wiegt  das 
Kind  und  singt  ein  Lied  dazu.  Bei  aller  Anerkennung 
der  guten  Absichten  Oetkers  kann  man  sich  der  That- 

*:  Allp.  Musikalische  Zeitung,  Jahrg.  1828. 
♦*)  L.  Spohr,  Selbstbiographie  I,  4  68  u.  IT. 
♦♦*)  A.  a.  0.  il,  iV'i. 
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Sache  nicht  verschliessen,  dass  der  eigentliche  Charakter 
des  Belsazardramas  durch  diese  weichen  Zuthaten  ge- 
brochen worden  ist.  Damit  ist  auch  das  Schicksal  des 
musikalischen  Theiles  bestimmt.  Seine  Erfindung  hat 
dem  Componisten  etwas  Mühe  verursacht;  sie  ist  nicht 
von  gleicher  Güte.  In  einzelnen  Chören  macht  es  sich 
Spohr  dadurch  leicht,  dass  er  Instrumentalstücke  leich- 
terer Natur :  Polonaisen,  Märsche  giebt,  denen  die  Sing- 
stimmen eingefügt  werden.  In  der  Partie  des  Daniel,  und 
auch  in  einzelnen  fugirenden  Chören,  bietet  sie  sehr  werth- 
voUe  Abschnitte.  Aber  als  Ganzes  hinterlässt  die  Musik 
einen  bunten,  etwas  äusserlich  theatralischen  Eindruck. 
Für  die  rechte  Darstellung  eines  Ereignisses,  bei  welchem 
die  Geschicke  von  ganzen  Völkern  entschieden  wurden, 
kann  man  dieses  Oratorium  nicht  halten.  Bei  den  Zeit- 
genossen erregte  es  jedoch  die  grösste  Begeisterung. 
Nach  der  Aufführung  auf  dem  Musikfest  in  Norwich  (1845) 
behauptete  das  Londoner  Morning  Chronicle:  »Es  ist  das 
grösste  Werk,  das  seit  Händel  geschrieben  worden  istr. 

C.  Löwe  ragt  aus  der  Gruppe  der  genannten  gleich-  G.  Löwe, 
zeitigen  Oratoriencomponisten  als  der  besondere  poetische 
Kopf  hervor.  Er  ist  in  mannigfacher  und  interessanter 
Weise  bedacht  gewesen,  den  inneren  Ausbau  der  Gattung 
zu  bereichem,  ihren  Wirkungskreis  zu  erweitern.  Er 
griff  auf  die  alte  Form  des  Prologs  an  der  Spitze  der 
Einleitung  zurück;  er  übertrug  das  Oratorium  auf  den 
Männerchor  und  auf  den  unbegleiteten  Gesang.  Seine 
Pläne  gingen  über  solche  musikalische  Neuerungen  noch 
weiter  hinaus  auf's  Grosse:  auf  die  ganze  Stellung  des 
Oratoriums  in  Kunst  und  Leben.  Ihm  schwebte  ein 
Kunstwerk  vor,  das  zugleich  kirchlich  und  volksthümlich 
sein  sollte.  Diesem  Ideale  verdanken  wir  in  den  Ora- 
torien Lowe's,  namentlich  in  »Johann  Huss«  (4842) 
und  in  den  »Siebenschläfern«  (1835)  eine  grosse  Reihe 
sinniger  Züge  und  anmuthiger  Scenen.  Aber  bei  dem 
Naturell  des  Componisten,  welches  der  äusseren  Situations- 
malerei, und  namentlich  der  Kleinmalerei  zugeneigt  war, 
hat  es  auch  dazu  geführt,  dass  in  seinen  Oratorien  die 


rcizenden  Genrescenen  überwiegen.  Schon  die  Dichtangen, 
—  namentlich  die  des  »Huss«  mit  seinen  Zigeuner-  und 
Hirtenscenen,  —  stellen  das  Beiwerk  über  die  dramatische 
Hauptsache,  und  die  Musik  vergrössert  diesen  Fehler,  in- 
dem sie  die  Schilderung  bedeutender  Seelenzustände  in 
der  Regel  nur  mit  matten  Farben  bestreitet.  Ein  Haupt- 
beispiel für  diese  Schwäche  bietet  der  »Huss«  in  der  Con- 
cilsscene.  Wie  hier,  ist  die  Musik  Löwe^s  in  den  meisten 
breiter  angelegten  Sologesängen  veraltet.  So  lieb  und 
traut  den  Musikfreunden,  welche  in  ihrer  Jugend  die 
späteren  Oratorien  Loewe^s  mitgesungen  oder  gehört  haben, 
die  Erinnerung  an  diese,  Werke  auch  zu  sein  pflegt,  so 
wenig  lässt  sich  ihnen  in  der  Gegenwart  ein  Erfolg  ver- 
sprechen. Auf  den  Styl  angesehen,  stehen  sie,  mit  einer 
Ausnahme,  alle  hinter  dem  Oratorium  zurück,  mit  wel- 
chem Löwe  das  Gebiet  zuerst  betrat:  das  ist  »Die  Zer- 
störung von  Jerusalem«  (IR29),  an  welcher  ein  Zug 
ins  Grosse  und  die  Einheit  des  Charakters  gewaltig  fesseln. 
Nur  in  seinen  »Festzeiten«  (1825 — 1836)  hat  sich  Löwe 
dieser  Höhe  wieder  genähert.  Sie  sind  ausgesprochene 
Kirchenmusik.  Aber  auch  in  den  andern  Oratorien  hat 
Löwe  das  kirchliche  Element  durch  Choräle,  deren  sinn- 
reiche Durchführung  sehr  angenehm  berührt,  zur  Geltung 
gebracht. 

Die  Oratorien,  welche  Löwe  für  Männerchor  a  capella 
geschrieben  hat,  »Die  Apostel  von  Philippiv  und 
»Die  eherne  Schlange«,  sind  Miniaturoratorien,  ähn- 
lich wie  der  »Jephta«  und  andere  Historien  des  Carissimi. 
Es  sind  sehr  interessante  Compositionen,  aber  auch  sehr 
schwierige.  Aus  letzterem  Grunde  sind  sie  schon  in  den 
vierziger  Jahren  wieder  aus  den  Aufführungen  verschwun- 
den. In  jener  hoch  gestimmten  und  schwungvollen  Periode 
des  Männergesanges  standen  sie  übrigens  nicht  vereinzelt. 

K.E.Hering.  Wir  nennen  nur  den  »David«  von  K.  E.  Hering  und 

Jul.  Otto,     den  »Hiob«  von  Jul.  Otto.    Eine  feste  und  glänzende 

E.  Wagner     Säule  der  Gattung  ist  stehen  geblieben:  Rieh.  Wagner's 

»Liebtüinahi'..   »Liebesmahl  der  Apostel»«.    Wagner  hat  sein  Werk 
nicht  Canlatc  oder  Oratorium,  sondern,  um  ihren  durch- 
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aus  dramatischen  Charakter  anzudeuten,  »biblische  Scene« 
genannt:  Die  Jünger  des  Herrn  haben  sich  heimhch  in 
Jerusalem  versammelt,  um  in  gemeinsamem  Mahle  des 
geschiedenen  Heilandes  zu  gedenken.  Die  Einen  (2.  Chor) 
zagen  und  bangen,  Andere  (3.  Chor)  sprechen  Muth  zu; 
eine  dritte  Gruppe  (1.  Chor  unisono)  rüstet  und  mahnt,  die 
Feier  zu  begehen.  Im  Augenblicke,  da  Alle  bereit  sind, 
treten  die  Apostel  ein,  aber  mit  Unglücksbotschaft:  neue 
Verfolgungen  sind  beschlossen,  und  die  Lehre  vom  Naza- 
rener  ist  bei  Todesstrafe  verboten  worden.  Die  Jünger 
ergreift  Verzweiflung.  In  höchster  Noth  bitten  sie  den  All- 
mächtigen um  Hilfe:  »Send'  uns  deinen  heiligen  Geist!«  Da 
begiebt  sich  ein  Wunder :  Von  der  HimmelshOhe,  unsichtbar, 
erklingt  ein- Chor  der  Engel:  »Seid  getrost«.  Dieser  wunder- 
bare Zuspruch  richtet  die  Herzen  wieder  auf.  Schwungvoll 
wird  die  Feier  des  Liebesmahls  begangen  und  mit  dem  be- 
geisterten Gelöbnis  aller  Jünger  beendet:  hinaus  zu  ziehen 
und  allen  Völkern  das  Wort  des  Herrn  zu  verkünden. 

Die  Musik  zerfällt  in  zwei  Theile.  Im  zweiten,  der 
nach  dem  Engelchore  beginnt,  setzt  das  Orchester,  aus 
der  Tiefe  allmählich  heranrauschend,  mit  einem  wunder- 
baren elementaren  Effecte  ein,  den  man  zeitlebens  nicht 
wieder  vergisst.  Der  erste  Theil  besteht  aus  lauter  un- 
begleiteten  (a  capella)  Chören,  die  dreifach  getheilt  sind. 
Sie  ist  technisch  nicht  leicht;  besondere  Schwierigkeiten 
bereiten  die  Modulationen.  Die  gefürchtetste  Stelle  kommt 
vor  dem  Ende  des  Theils  bei  den  Worten:  »Send'  uns 
deinen  heiligen  Geist«.  Manche  Kritiker  erklären  diesen 
ganzen  a  capella-Theil  für  langweilig.  Dies  kann  er  bei 
mangelhafter  Aufführung  wohl  werden.  An  und  für  sich 
umschhesst  er  einen  höchst  bedeutenden  mannigfaltigen 
Stimmun  gsgehalt  in  dramatisch  bewegter  Form.  Geschicht- 
lich interessirt  dabei  die  Verwandtschaft,  welche  die  Musik 
mit  dem  »Tannhäuser«  und  dem  »Parsifal«  aufweist.  Da- 
mit das  Alles  zur  Wirkung  kommt,  hat  der  Dirigent  be- 
sonderes Augenmerk  auf  zwei  Punkte  zu  richten,  welche 
sehr  wichtig  sind  und  sehr  leicht  verfehlt  werden.  Der 
erste  ist  der  Vortrag  der  Sätze  der  Apostel,  die  durchaus 
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rhythmisch  frei  wie  Recitative  und  in  den  Tonfarben  be- 
lebt zu  nehmen  sind.  Der  andere  Punkt  betrifft  den 
Engelchor  und  seine  Aufstellung.  Bei  der  ersten  Auf- 
führung des  Werkes  in  der  Frauenkirche  zu  Dresden 
(i.  J.  4  844J  sangen  die  Engel  oben  auf  der  Gallerie  der 
höchsten  Kuppel  des  mächtigen  Gotteshauses. 

Der  stärkste  Schatten  fiel  auf  die  bunten  Bestrebungen 
und  die  halben  Erfolge  der  Gruppe  Schneider-Löwe  durch 
die  Oratorien  F.  Mendelssohn's. 
F.  Mendelssolin  Der  »Paulus«  war  das  erste  Oratorium,  welches  sich 
Bartlioldy  an  bleibendem  Erfolg  mit  der  »Schöpf ung«  messen  konnte. 
>FaaiuBf.  Er  erlebte  in  den  nächsten  1 8  Monaten,  nachdem  er  aus 
der  Taufe  gehoben  worden,  ein  halbes  Hundert  Auffüh- 
rungen, und  er  hat  bis  auf  die  Gegenwart  in  immer 
wechselnder  Umgebung  und  mitten  unter  der  immer 
mehr  wachsenden  Pflege  HändePs  seine  Stellung  behauptet 
Die  Zeit,  wo  über  dieses  Werk  einfach  zur  Tagesordnung 
übergegangen  werden  könnte,  ist  noch  sehr  fern.  Es 
gehört  eine  barbarische  Einseitigkeit  dazu,  sich  der  reichen 
menschlichen  und  musikalischen  Individualität  zu  ver- 
schliessen,  welche  aus  diesem  Oratorium  spricht.  Chöre 
wie  »Siehe,  wir  preisen  selig«  und  »0  welch  eine  Tiefe  des 
Reichthums«,  »Wie  lieblich  sind  die  Boten«,  Sologesänge 
wie  »Jerusalem«,  »Gott  sei  mir  gnädig«  und  »Sei  getreu  bis 
in  den  Tod»  sind  unter  das  Schönste  und  Eigen thümlichste 
zu  zählen,  was  die  Musik  im  4  9.  Jahrhundert  hervorge- 
bracht hat.  Sie  vertreten  den  Empfindungsgehalt  des  Ora- 
toriums. Aber  auch  die  dramatische  Charakteristik  ist  in 
dem  fanatischen  Chore  der  Juden  »Steiniget  ihn«,  in  dem 
Heidensatze  »Sei  uns  gnädig«  mit  Leistungen  bedacht,  die 
in  der  Oratorienliteratur  einen  ersten  Platz  verdienen. 

Der  Text  des  »Paulus«  begünstigt  diese  Wirkung  nicht, 
denn  er  ist  reich  an  MissgrifTen.  Schon  die  Wahl  des 
Stoffes  ist  ein  solcher.  Das  Chororatorium  braucht  grosse 
und  gewaltige  Ereignisse,  so  wie  sie  Händel  in  der  Ge- 
schichte des  israelitischen  Volkes  vorfand;  einzelne 
Männer  eignen  sich  zum  Mittelpunkt  von  Kunstwerken 
dieser  Gattung  nur,  wenn  sie  in  ihr  Geschick  das  von 
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Nationen  und  von  grossen  Massen  verflechten.  Etwas 
anderes  war  es  mit  dem  älteren  italienischen  Soloora- 
torium. Aber  auch  in  ihm  kommt  Paulus  nur  mit  seiner 
Bekehrung  vor:  »La  conversione  di  San  Paolo«  ist  mehr- 
mals komponirt  worden.  Auch  Heinrich  Schütz  hat  die 
Bekehrung  des  Apostels  bekanntlich  in  einer  seiner  grossen 
historischen  Chorscenen  behandelt. 

In  Mendelssohn's  Oratorium  ist  sie  vorbereitet  durch 
die  Scene  des  Stephanus.  An  seiner  Steinigung  nimmt 
auch  Saulus  als  fanatischer  Parteigänger  der  jüdischen 
Ghristenfeinde  Theil.  Von  diesem  Gipfel  abwärts  nimmt 
aber  die  Geschichte  des  Paulus  im  Oratorium  einen  mehr 
und  mehr  flachen  Verlauf.  Der  zweite  Theil  zeigt  uns 
den  Apostel  auf  der  Mission,  von  den  Juden  verfolgt,  von 
den  Heiden  als  Wunderthäter  vergöttert,  schliessUch  von 
Juden  und  Heiden  gemeinsam  bedroht  und  auf  den  letzten 
Gang  nach  Jerusalem  gedrängt,  von  dem  er  nicht  wieder- 
kehrte. Keiner  dieser  Vorgänge  erhebt  sich  dominirend; 
die  Gesammtwirkung  des  zweiten  Theiles  ist  daher  mehr 
elegisch  als  dramatisch  und  setzt  eine  willig  eingehende 
und  nachhelfende  Zuhörerschaft  voraus. 

Wie  in  der  Wahl  des  Stoffes  hat  der  Text  zum  »Paulus« 
auch  noch  weitere  Schwächen  in  der  Führung  der  Hand- 
lung und  in  der  formellen  Anlage:  Er  vermag  den  Zu- 
hörer nicht  im  Interesse  festzuhalten,  weil  er  erzählt, 
was  unmittelbar  dargestellt  sein  müsste,  und  wq^I  er  an 
ganz  ungeeigneten  Stellen  die  Handlung  durch  Betrach- 
tungen unterbricht. 

Im  wesentlichen  sind  diese  Mängel  auf  die  Thatsache 
zurückzuführen,  dass  sich  Mendelssohn  zur  Zeit,  wo  er 
an  sein  erstes  Oratorium  schritt,  über  die  Gattung  an 
sich  in  Unklarheit  und  im  Irrthuin  befand.  Infolgedessen 
wählte  er  sich  falsche  Muster:  Handelns  »Messias«  nämlich 
und  Bach's  »Matthäuspassiona.  Der  »Messias«  ist  aber 
unter  Handelns  Oratorien  eine  Ausnahme  und  kein  Typus. 
Und  die  Bach^schen  Passionen  haben  mit  dem  Oratorium 
im  Kern  gar  nichts  zu  thun,  sie  benutzen  nur  einige 
musikalische  Formen,  die  aus  dem  Oratorium  stammen. 

Kretzschniar,  Fahrer,  II.  2.  -J  7 
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Ihrer  Natur  nach  sind  sie  liturgische  Werke.  Jener  in 
den  Tagen  des  jungen  Mendelssohn  nicht  seltenen  Ver- 
mengung verschiedener  Kunstgattungen  dankt  sein  »Pau- 
lus« die  Einführung  eines  Erzählers,  dessen  Auftreten  im 
Oratorium  dadurch  noch  verwirrender  wirkt,  dass  der 
Componist  diesen  Erzähler  allen  Solostimmen  reihum 
überträgt.  Bald  singt  er  Sopran,  bald  Alt,  bald  Tenor; 
ja  zuweilen  übergiebt  Mendelssohn  der  Kürze  und  Erspar- 
niss  halber  die  wenigen  Worte  einer  Nebenperson  dem 
Erzähler  gleich  mit  So  singt  der  Hohepriester  z.  B.  ein- 
mal Sopran  —  ähnlich  wie  er  es  bei  Joh.  Walther  im  4  6. 
Jahrhundert  thut  —  und  wer  nicht  sehr  aufmerksam  ist, 
kann  den  Eindruck  haben,  als  wenn  Stephanus  selbst 
mittheilte,  dass  er  gestorben  ist.  Aus  der  Passion  hat 
der  Paulustext  die  Beschränkung  aufs  Bibel  wort  und  die 
Ausstattung  mit  Chorälen.  Mendelssohn  hat  sich  nach- 
weislich seit  1832  mit  dem  Plan  des  Oratoriums  getragen, 
hat  den  Text  gemeinsam  mit  theologischen  Freunden 
berathen  und  umgearbeitet.  Unter  ihnen  hat  der  Des- 
sauer Jul.  Schubring  den  Hauptantheil  gehabt.  An  ihn 
schickte  der  junge  Componist  am  S3.  Dezember  188S*) 
einen  eigenen  Entwurf  zum  Texte,  nach  dem  es  in  Hän- 
del'scher  Art  auf  drei  Theile  abgesehen  war.  Da  bittet 
er  auch  um  Einlage  von  Chorälen  und  wünscht  »in  diesem 
Punkt  die  Anordnung  ganz  in  der  Art  der  Bach^schen  Pas- 
sionen«. Ohne  Zweifel  hatte  Mendelssohn  vom  Oratorium 
einen  hohen  Begriff  und  suchte  wie  Löwe  und  Schneider 
nach  einem  inneren  Zusammenhang  mit  der  Kirche.  Die 
Tradition  der  ehemaligen  Kirchenoratorien  Matthesons 
und  der  andern  Hamburger  und  norddeutschen  Tonsetzer 
war  augenscheinlich  noch  nicht  erloschen.  Freilich  waren 
das  nur  kurze  Historien  gewesen,  die  über  den  Rahmen 
einer  vertheilten  und  erweiterten  Lection  nicht  weit  her- 
ausgingen, sich  ungefähr  an  die  Dauer  einer  reichlichen 
Cantate  hielten,    so  wie  das  heute  wieder  die  kleinen 


*)  Briefwechsel   zwischen   F.  Mendelssohn -Bartholdy   und 
J.  Schubring  1892.    S.  21  u.  IT. 
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Oratorien  der  Meinardns,  Franke,  Schwalin,  Bemecker 
und  Herzogenberg  thun.  Das  sind  Werke,  die  dem  StoiT 
nach  und  auch  nach  der  Form  in  den  Haupt-  oder  Neben- 
gottesdienst passen.  Da  konnten  und  mussten  dann  auch 
Choräle  hinein,  für  die  Gemeinde  zum  Mitsingen.  Anders 
aber,  ganz  anders  bei  einem  Oratorium  wie  der  »Paulus«. 
Das  wird  für  die  protestantische  Kirche  so  lange  aus 
inneren  Gründen  unannehmbar  sein,  als  wir  keinen 
Heiligendienst  haben.  Es  muss  Concertoratorium  bleiben, 
und  dann  sind  auch  die  Choräle  als  eine  blosse  Nach- 
ahmung gottesdienstlicher  Bräuche  störend. 

Bei  diesen  Einwänden  gegen  den  Text,  über  die  man 
sich  klar  sein  muss,  ergiebt  sich  die  Wirkung  des  Ora- 
toriums lediglich  als  eine  Folge  der  ausgezeichneten 
musikalischen  Begabung  Mendelssohns.  Und  es  muss 
von  dieser  Seite  her  zugestanden  werden,  dass  er  gerade 
den  Choral  mit  einem  Ernst  und  einer  Hingabe  behandelt 
hat,  dem  der  »Paulus«  eine  Reihe  seiner  schönsten  Stellen 
verdankt.  Mendelssohn  verwendet  ihn  in  einfachen  Formen 
und  in  kunstvoll  erweiterten.  Ein  solches  Meisterstück 
einer  grossen  Choralbearbeitung  ist  die  Ouvertüre  des 
Oratoriums.  Sie  beginnt  (Andante,  C  A  dur)  mit  den  ersten 
beiden  Zeilen  des  —  als  Zuruf  an  den  noch  verstockten 
Saulus  —  im  Oratorium  entscheidend  verwendeten  alten 
Kirchenliedes  »Wachet  auf,  ruft  uns  die  Stimme«.  Ihr  zweiter 
Thcil  (Amoll)  ist  eine  trüberregte  Fuge  über  das  Thema: 
CoD  moto  lieber  grosse  Steigerungen 

^llJ^lr^n.l  S^f^^^  kehrt  sie  gegen   das  Ende 

"*^  "  hm  nach  Adur  zurück  und 
setzt  in  diesem  Augenblick  den  Choral  mit  vollem  Or- 
chester ein.  Die  Composition  erinnert  unwillkürhch  an 
den  grossen  Eingangschor  der  »Matthäuspassion«  und  die 
Stelle,  welche  dort  dem  alten  Passionschoral:  »0  Gottes 
Lamm  unschuldig«  zugewiesen  ist.  Von  dem  Bach'schen 
Meisterwerke  hat  Mendelssohn  auch  die  Anregung  zu  dem 
der  Ouvertüre  folgenden  Chor  »Herr,  der  du  bist  der  Gott« 
entnommen.  Er  ist  ein  vokaler  Introitus,  dem  Gebrauche 
der  Passion    nachgebildet,   eine   nochmalige  Einleitung, 

17* 


-^     260     «>- 

die  den  Hauptzweck  hat,  ein  Bild  von  der  Auflehnung 
der  Heiden  zu  zeichnen.  Sie  thui  das  mit  einfachen 
Motiven,  die  in  Motettenart  mit  den  Sätzen  des  Textes 
wechseln.  Von  besonderer  Schönheit  ist  die  Stelle  »Und 
nun,  Herr,  siehe  an  ihr  Drohn«,  wo  die  Beschreibung  in 
den  Charakter  des  Gebets  übergeht  Mit  der  folgenden 
Nummer  f2),  dem  Choral  »Allein  Gott  in  der  Höh\  schliesst 
der  Introitus  endlich  ab.  Jetzt  erst  beginnt  die  Geschichte, 
die  sonst  in  Oratorien  sofort  nach  der  Ouvertüre  ihren 
Anfang  nimmt.  Der  Erzähler  (Sopran)  berichtet  von  den 
Wunderthaten  des  Stephanus  und  dass  die  Schriftgelehrten 
gegen  ihn  falsche  Zeugen  aufboten.  Bach'schen  Spuren 
begegnen  wir  sofort  wieder  in  dem  ersten  geschlossenen 
Sätzchen,  welches  zur  Handlung  gehört,  dem  Duett  der 
beiden  falschen  Zeugen.  Mendelssohn  führt  hier  nicht 
bloss  die  beiden  Singbässe  in  Nachahmungen,  sondern 
auch  die  beiden  Celli  und  die  Bratsche  entwickeln  ihre 
Ausführungen  auf  gemeinsamer  Unterlage,  der  Figur: 
.  ^    .  ^^        Seltsamerweise 

j^i&^^^tffr^  Iflilfe  verunglückte  ge- 
^^tLLTr'LlJ  *t  I  I  '^""^  i^  =  rade  dieses  leich- 
te Sätzchen  bei 
der  ersten  Aufführung  des  Oratoriums  (auf  dem  Düssel- 
dorfer Musikfeste  am  26.  Mai  1836).  Dieser  Anklage  durch 
die  falschen  Zeugen  folgt  nun  die  Verhaftung  und  das  Ver- 
hör des  Stephanus.  Mit  seiner  Steinigung  und  der  Todten- 
klage  um  ihn  (Nr.  10)  schliesst  die  Scene.  Hauptsächlich 
wird  sie  durch  die  Chöre  des  Volks  ausgeführt,  in  denen 
Spohr,  der  sie  durch  Mendelssohn  aus  dem  Manuscript  am 
Ciavier  kennen  lernte,  merkwürdiger  Weise  zu  stark  den 
HändePschen  Styl  nachgebildet  fand  (Spohr  a.  a.  0.  H,  S03). 
Ihnen  allen  ist  Erregung  und  Ungeduld  gemeinsam;  in 
ihrer  Folge  aber  zeigen  sie  den  Fanatismus  und  die  Empö- 
rung der  Menge  wachsend.  Der  erste  bringt  zum  Eingang 
ein  Bild  von  der  Hast  und  Verblendung  des  Volks  mit: 

Allegjo. 
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DicMr  Mensch  hört  nicht  auif,  zu  reden  Lis.ter.  w&r.ltr 
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Diese  Rhythmen  sind  der  Ausdruck  von  Gemüthern,  in 
denen  keine  Menschlichkeit  und  keine  Vernunft  mehr 
wohnt.  Dann  wird  ge-  _.«.,,  »  m  r  r».r  ^ 
preizt    und    salbungs-    ■^f^'TXT-r  7    P   \    t(\\^ 


s 


voll    fuffirt   über:  Ha,baiwireadiaicfatiiiitEriutge.bo.t«D 

scheinhei-    p    f  -.     >  .    .     t  So  hat  man 

lig geklagt   ^  J^^p  p  I  JT^) jr/TJ  sich    denn 

^]3Qf ;  Und  ftc.liBt,  ihr  habt  Je.rn.M..lemCirffi]let  «t«^      halbweCTS 

so  weit  in  Fassung  gebracht,  um  zu  einer  grossen  Action 
gerüstet  zu  sein.  Das  ist  der  Männerchor  (in  der  Mitte 
des  Satzes),  der  das  falsche  Zeugniss  enthält:  »Denn  wir 
haben  ihn  hören  sagen«. 

Der  zweite  dieser  Volkschöre  (in  Nr.  5)  »Weg,  weg 
mit  dem«  ist  ruhiger,  aber  gerade  durch  diese  Ruhe  un- 
heimlich, in  seiner  Kälte  schauerhch.  Was  für  eine  Em- 
pfindung hinter  diesen  wohlgefassten  Formen  schlummert, 
das  zeigt  sich  bei  der  Stelle:  »Der  soll  sterben«  —  die 
von  entsetzlicher  Wirkung  ist.  Dieser  Chor  zeichnet  sich 
durch  den  knappen  Umfang  aus;  hier  hat  der  dramatische 
Geist  Mendelssohn^s  glücklich  die  Hand  des  Componisten 
geführt.  Den  höchsten  Grad  der  Empörung  erreicht  die 
Menge  in  dem  Chor  >  Steiniget  ihn«.    Für  sein  Hauptmotiv 

AI»  mod.  sowohl  als  für  einzelne  Stellen  lässt  sich 
'i.A  r  ..^  der  Zusammenhang  mit  den  Vorbildern  in 
4J"  Lir^==  Bach's  Passionen  nachweisen:  aber  die 
Verwendung  der  Idee  ist  Mendelssohn's  EigenthumT  Na- 
mentlich der  erste  Einsatz  mit  seiner  unheimlichen  Har- 
monie und  dem  erschreckenden  Abschluss  ist  ein  Meister- 
zug. Die  Todtenklage  über  Stephanus  wird  mit  dem  Chore 
gehalten  »Siehe,  wir  preisen  selig«,  einem  der  herrlichsten 
Sätze,  in  denen  in  neuerer  Zeit  versucht  worden  ist, 
den  Geist  der  alten  »gratiarum  actiO",  des  Schlusssatzes 
der  Passionen,  wieder  aufleben  zu  lassen.  So  einfach, 
fast  nur  im  Liedstyle,  wie  dieser  Chor  gehalten  ist,  so 
reich  und  mannigfaltig  sind  doch  darin  die  Wendungen 
edler  Trauer.  So  natürlich  sein  Fluss  ist,  man  glaubt 
doch,  etwas  ganz  Neues  zu  hören  in  den  wirkungsvollen 
Einsätzen    der   Hauptstrophe,   in    dem    eigenthümlichen 
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Ton^  in  dem  er  gestimmt  ist.  Es  ist  specifisch  Mendels- 
sohn'sche  Musik,  wie  sie  Mendelssohn  selbst  in  ver- 
wandter Weise  Öfters  wieder  angestimmt  hat,  z.  B.  in  der 
kirchlichen  Hymne  »Verleih  uns  Friedeno,  wie  sie  aber 
vordem  und  nachdem  nicht  wieder  dagewesen  ist.  So 
hat  die  Stephanusscene  in  den  Chören  Reichthum  und 
Gegensatz  genug.  Es  kommen  aber  die  Solopartien  hinzu, 
ihren  Gehalt  zu  vermehren.  Die  Partie  des  Erzählers, 
wie  die  des  Stephanus  hat  keine  grossen  Nummern, 
aber  beide  wirken  durch  Einzelheiten.  Einen  Treffer 
ersten  Ranges  enthält  dagegen  die  Scene  in  dem  Gesang 
der  warnenden  Stimme,  die  in  der  zwölften  Stunde  mit 
»Jerusalem,  die  du  tödtest  die  Propheten«  vom  Morde  ab- 
mahnt. Ihr  Eintritt  schliesst  an  die  Worte  des  Stephanus 
an  »Siehe,  ich  sehe  den  Himmel  offen«.  Wie  er  von 
oben  her  klingend  gedacht  ist,  so  ist  dieser  Gesang  auch 
von  oben  eingegeben  mit  seiner  überirdischen  Milde,  der 
Weichheit,  und  dem  tiefsinnigen  Mitleid,  das  er  ausströmt. 
Der  schönste  Theil  ist  der  Schluss,  wo  mit  den  lang  hin 
verklingenden  Rufen  »Jerusalem«  die  singende  Engels- 
gestalt wieder  zu  entschweben  scheint. 

Die  Scene  mit  der  Bekehrung  Pauli  beginnt  mit  der 
Arie  »Vertilge  sie'.  Mit  diesem  durch  und  durch  harten, 
finster  eifernden  Stück  zieht  der  Christen  Verächter  aus. 
Den  bedrohenden  Eindruck  seines  Aufbruchs  hat  Mendels- 
sohn nicht  weiter  verstärkt,  etwa  durch  den  Chor  seines 
Gefolges,  sondern  ihm  sogleich  die  Spitze  abgebrochen 
durch  das  weich  tröstende,  an  einzelnen  Stellen  pro- 
phetisch gehobene  Arioso  (Alt):  »Doch  der  Herr  vergisst 
die  Seinen  nicht'.  Seine  letzten  Worte  sagen  »Denn  der 
Herr  ist  nahe«  und  bereiten  das  Wunder  vor,  welches 
jetzt  dem  Laufe  des  Paulus  Einhalt  gebietet.  In  einem 
Tremclo  des  Geig:enorchesters  kündet  es  sich  musikalisch 
an.  Dann  treten  Blechinstrumente  in  den  Vordergrund 
mit  einfachen,  nur  leicht  bewegten  Accorden.  Die  Stimme 
des  Herrn,  der  dem  Paulus  zuruft,  ist  nach  der  Art,  die 
in  der  alten  Motettenpassion  bräuchlich  war,  einem  Chor 
übertragen,  und  zwar  einem  vierstimmigen  Frauenchor. 
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Als  Ergänzung  der  Schilderung,  die  an  und  für  sich  das 
ausserordentliche  Ereigniss  nur  bescheiden  wiedergieht, 
ist  der  grosse  Chor  »Mache  dich  auf,  werde  Licht«  zu 
denken.  Mendelssohn  legte  den  Nachdruck  nicht  so  auf 
das  Wunder  selbst,  als  auf  die  Wirkung,  die  es  in  der 
Seele  des  betroffenen  Paulus  hervorrief.  Ihrer  Beschrei- 
bung widmete  er  seine  volle  Kunst.  Im  Vordergrunde 
des  grossen,  225  Takte  umfassenden  Chorgemäldes 
stehen  Motive,  welche  den  Zuruf  »Mache  dich  auf«  zu- 
weilen mit  etwas  heftigem  Rhythmus-  wiedergeben. 
Der  schönste  Theil  dieser  Partie  ist  die  gährende  und 
die  Erwartung  in  einen  colossalen  Bogen  spannende 
Orchestereinleitung.  Die  Mitte  des  Satzes  nimmt  eine 
sehr  umfang-  ^  ^  tfoito  «Ue^ro 
reiche      Fuge 

ÜberdaS Thema:  Oeaa  cU».h«    Fb.ttaratu b«    d«     eketda«   erd.reieh 

ein.  Zum  Abschluss  der  Scene  folgt  dann  noch  der 
Choral  »Wachet  auf,  ruft  uns  die  Stimme«  mit  schmet- 
ternden Zwischenspielen  von  Trompeten  und  Hörnern, 
die  an  Baches  »Weihnachtsoratorium«  erinnern.  Der  erste 
Theil  geht  zu  Ende  mit  dem  Bilde  des  büssenden  und 
begnadigten  Sauls.  Die  Busse  kommt  zum  Ausdruck  in 
der  herrlichen  Arie  »Gott  sei  mir  gnädig«,  die  Gnade  in 
dem  Chore  »0  welch'  eine  Tiefe  des  Reichthums«,  einem 
der  nach  Gehalt  und  Entwickelung  reichsten  Sätze  des 
Oratoriums.  Von  allen  deutschen  Componisten  nach 
Beethoven  erreicht  keiner  Mendelssohn  in  den  Sologe- 
sängen in  Bezug  auf  sichere  Führung  der  Form.  Er  ist 
ein  Schüler  HändePs  in  der  Breite  und  Klarheit  und  doch 
ganz  eigen  in  der  Stimmung  und  im  Gefühlsgehalt  Das 
haben  die  kleineren  Stücke  des  vPaulus«  bisher  alle 
merken  lassen.  Mit  der  Bassarie  »Gott  sei  mir  gnädig« 
treten  wir  aber  vor  die  höchste  Stufe  dieser  Mendels- 
sohn'schen  Kunst.  Das  ist  ein  Stück,  dem  Jedermann 
Grösse  zugestehen  muss,  das  demüthige  Schuldbekenntniss 
eines  Mannes,  rührend  und  herzbewegend,  aber  nirgend 
weichlich,  reich  im  Gefühlsausdruck,  für  jedes  neue  Wort 
mit  den  treffendsten  Tönen  bereit,  aber  doch  knapp  dis- 
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ponirt.  In  der  Hauptsache  hat  es  die  dreitheilige  Form  der 
alten  da  capo-Arie.   Der  erste  Theil  hat  das  Hauptthema : 

Adag-lo. 


Aaag-io.  ^     gl  ^7s 


Gon  Mi  mir  gnädig  nach  deiner  GQ.te     und  til^^e  oieioc     Sun.dcn  oacbdriner 


ITTO.Men  EMin&her.zlj:.keit. 


Unter  seinen  Zwischensätzen  ist  besonders  der  über  die 
Worte  »Ein  geängstetes  und  zerschlagenes  Herz«  eindring- 
lich. Der  Mitteltheil  ist  zur  Hälfte  frei  recitativisch.  Paulus 
richtet  sich  hier  auf,  der  Apostel  spricht  aus  ihm.  Bei  den 
Worten  »Herr,  thue  meine  Lippen  auf«  drängt  sich  seine 
Empfindung  wieder  in  die  Form  des  Gesangs;  im  Orchester 
klingen  die  Motive  an  aus  »Mache  dich  auf«.  Der  dritte,  der 
da  capo-Theil  kommt  nur  ganz  verkürzt.  Die  ganze  Arie 
ist  im  langsamen  Tempo  gehalten.  Das  Allegro,  das  eigent- 
lich dazu  gehört,  kommt  erst  nach  einem  Intermezzo:  Die 
Stimme  des  Herrn  (Sopran)  befiehlt  dem  Ananias,  sich 
des  Sauls  anzunehmen.  Und  nun  fährt  Paulus  fort :  »Ich 
danke  Dir,  Herr,  mein  Gott«  (Nr.  4  9),  sich  über  das  augen- 
blickliche Leid  der  Blindheit  weit  hinaushebend.  Der  Chor 
tritt  mit  zwei  tröstenden  Gedanken  hinzu: 

Aller  retto. 


^: 


Der  Herr  wird  die  Thrä.nen  ron     al. len  An  .  ge  .»ich  ,  lern    ab  .  vi  .  &chen. 

die  einzeln  und  dann  zu- 
gleich durchfugirt  werden. 
Darauf  tritt  Ananias 
auf.  Seine  milden  Töne  auf 


und  "^fl  J.    J.  \  f^^^^^^^rfr^" 


Denn  der  Herr  hat  es  g« .  tagt. 


die  Worte:  »Lieber  Bruder  Saul,  der  Herr  hat  mich  gesandt« 
waren  in  der  letztvergangenen  Generation  im  Munde  aller 
Musikfreunde.  Als  er  dem  Paulus  verkündet  hat,  dass  er 
wieder  sehend  werden  soll,  beginnt  das  Orchester  das  Wun- 
der zu  künden.  Die  Holzbläser  stellen  einen  kurzen  mild 
feierlichen  Spruch  an  die  Spitze,  dann  baut  sich  über  Orgel- 
punkten, die  Paukenwirbel  begleitet,  die  Harmonie  in  die 
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Höhe,  rückt  von  E  aus  immer  höher  in  den  Stimmen  und 
lauter  im  Klang  allmählich  nach  Gdur.  Schnell  wird  von 
Pauli  Taufe  erzählt,  und  wie  nun  dieser  grimme  Feind  in 
den  Schulen  Christi  predigt.  Das  ist  eine  gewaltige  Wen- 
dung, die  das  Herz  zum  Singen  bringt,  und  unmittelbar 
ohne  alle  weiteren  Worte  setzt  drum  der  Chor  ein: 

AHegjo  moderato. 


OweldxeLn«   Tie.fe  d«t  ReichtunMcr  W«iaJieU.  uxLErkennUiit    Oot.te* 


Nach  der  Durch-  ,  l         ^^    . 

führung         des  jJLuJ  !>   f-^^j^f  \i  f^f  P  p  ^^ 

zweiten  Themas  WiagarunJbe.greiflich      tindMijMGcrich.u! 


und  ^m^^;  I  J    J    J  J  l-i^ 

und  un.tr..  forschlich  sei.ns      We  . 


kehrt  der  Haupt- 
abschnitt wieder. 

und  ün.cr.fonchlichsei.ns     We  .  gel         Dje       ZWeite       Ab- 

theilung  der  Nummer  stellt  dem  Ernst  der  ersten  einen 
freudigen  Ton  entgegen,  der  auf  dem  bewegten  Thema 

j     ^       --■  «  n  ■        ,         und    dem    kraftvoll 

yrp  rif_r  MHf^p   r'    P  '^         breiten,     liturgisch 

Ihm  sei  Eh.  re  in     £  .  wig.keit,  Mi     Eh.r«       anklingenden 


j,  j.  j  I  j  ,n '^  >^^  ^'**' 


A.  men«  A    .         .  .    mea! 

Der  zweite  Theil  des  Oratoriums  ist  ärmer  an  Hand- 
lung als  der  erste  und  sucht  diesen  Defect  durch  flei- 
ssiges  Einschieben  lyrischer  Stücke  auszugleichen.  Er 
hat  aus  diesem  Grunde  eine  besondere  vocale  Ein- 
leitung: es  ist  der  Preis-  und  Prunkchor  »Der  Erdkreis 
ist    nun    des  Herrn  <•,    für   welchen   Mendelssohn    eine 

fünfstimmige  Dop-       .       Allepro  rlrace  ^    ^ 

pelfuge   über   die    i^a=|^-F4fTTPl  f  f  P'pi^ 

U^:a^^        rr^ Denn    al.l«  HeLden, al.l*  Heijdra mrden  iwmmtq 

geschrie- 
ben hat. 


beiden     Themen : 
und  ^^Tr~-^~^^^ 


Dviudel.u  HerrUchieit       ist  <»/  .  fea  .bu   gt  ,  wor.dn  AuChMeU- 

delssohn    unterstand  damals   noch,    wie    Hauptmann*) 
*)  M.  Hauptmann :  Briefe  an  F.  Hauser. 


-*     266     ^ 

mittheilt,  dem  Vorurtheil,  zu  einem  Oratorium  gehöre 
eine  regelrechte  Fuge. 

Der  erste,  zur  Geschichte  gehörige  Abschnitt  im  zweiten 
Theile  zeigt  uns  Paulus  und  Barnabas  ausziehend  zur  Ver- 
kündigung des  Evangeliums.  Zwei  ausserordentlich  lieb- 
liche Musiksätze  sind  diesem  Ereignisse  gewidmet,  das  kurze 
Duett:  »So  sind  wir  nun  Botschafter«  und  der  zwanglos  frei, 
aber  voll  Empfindung  und  Phantasie  fugirende  Chor  pWie 
lieblich  sind  die 

Boten«.  DerAlt  p  ^  ;^°^?T  T  ""'T _ '      I    m  .    k  h       t~ 
beginnt  ihn  mit  f^-^,N   J)  J   j^\f=^Ui^i^j^ 

dem   Thema*  wie  Ueblich  sind  die  Bo.ten,(liedeDfVied«o  verkündigen.' 

das  stimme  nach  Stimme  schwärmerisch  aufnimmt. 
Das  kleine,  auf  einen  ähnlichen  Ton  des  Seelenfriedens 
und  der  ruhigen  Gottesfreude  wie  diese  beiden  Nummern 
gestimmte  Sopranarioso:  »Lasst  uns  singen«  gehört  zu 
den  nachcomponirten  Stücken  des  »Paulus«.  Nach  der 
ersten  Aufführung  des  Oratoriums  unterzog  es  der  Com- 
ponist  bekanntlich  einer  gründlichen  Umarbeitung,  bei 
der  aber  viel  mehr  wegfiel  als  hinzukam.  In  der  nun 
folgenden  Scene,  die  den  Paulus  auf  der  Judenmission 
zeigt,  hebt  sich  besonders  der  Chor  »Ist  das  nicht,  der 
zu  Jerusalem«  hervor.  Es  ist  ein  ausgezeichnet  charak- 
teristisches Stück,  das  ein  volles  Bild  von  dem  ganzen 
Vorgang  giebt:  wie  die  Judenschaft  Verdacht  schöpft, 
eifrig,  aber  vorsichtig  und  heimlich  berathschlägt,  sich 
bespricht  und  dann  von  Stufe  zu  Stufe  schnell  bis  zur 
vollen  Empörung  gelangt.  Die  Pole  dieses  Processes  be- 
zeichnen zwei  Motive:  das  leise  im  Orchester  zischelnde: 

AUegro  moito. auf  dem  die  ganze  Begleitung 

yfe^|^^¥^_ j  i_\_i_\Q^^^    des  ersten  Theils  aufgebaut  ist, 
i)  JjjJJJB-'''       ^jj^j  jjj^g  fanatisch  entrüstete : 

y^         <^  .  _.       das  die  Musik  der  zweiten  Hälfte  be- 
^L^-^---?J^-Aj^Ti^.  herrscht.  Der  Gefahr  der  Situation  zu 


weg.wrir  mit  ihm.'  begegnen,  erhebt  sich  am  Schlüsse 
dieser  Scene  der  Chor  als  Stimme  der  christlichen  Em- 
pfindung —  nach  dem  Muster  der  Passionen  —  mit  dem 
Choral  »0  Jesu  Christe,  wahres  Licht«.    Der  Choral  wird 


von  Clarinetten,  Fagotten  und  Cellis  mit  bittenden  und 
beruhigenden  Motiven  umspielt. 

In  die  folgende  Scene  der  Heidenmission  führt  ein 
Duett  von  Paulus  und  Bamabas  ein,  das  Mendelssohn 
im  Verhältniss  zum  vorhergehenden  Duett  der  beiden 
Apostel  um  einen  merklichen  Ton  kräftiger  und  ent- 
schiedener gestimmt  hat.  Das  Hauptstück  dieser  Scene 
ist  aber  der  zweite  Chor  der  Heiden  »Sei  uns  gnädig«. 
Er  stattet  das  Wesen  der  Heiden  mit  demselben  Grund- 
zug stupider,  immer  auf  denselben  Ton  zurückfallender 
Freundlichkeit  aus,  welchen  die  komische  Oper  der 
Franzosen  lange  Zeit  für  die  Cha-     ^  |j  ^ 

rakteristik   von  Türken   und   Orien-    ^V  8  Jt  J^l  p    f 
talen  festhielt.    Das  Motiv :  '         sei  uns  gnäjüg 

malt  förmlich  die  Verbeugung.  In  dem  Satze,  welcher 
den  Götzendienst  der  Heiden  zurückweist,  kommt  noch 
einmal,  nach  dem  Einsatz  des  Chors,  die  Choralbearbeitung 
zu  Ehren:  Das  Bekenntniss  vom  Gott  der  Christen  ist 
mit  der  Weise  von  »Wir  glauben  AIP  an  einen  Gott«  ge- 
krönt. Der  zweite  Sopran  singt  sie,  die  anderen  Stimmen 
fugiren  über  das  zuerst  von  Paulus  angestimmte  Thema: 
I.   ^.      4  Der  Chor,  mit 

Con  molto  di  moto.  __^_         i  i_  t 

"?Mr?"TT±^=:QIr    f    r   l  ^^^^^^^^  weichem     Ju- 
"^"^"^  LL  '  mi7»«r  '  Goa  ist  im     Hirn  .  mei.     den  uud  Hei- 
den      vereint 

antworten  »Hier  ist  des  Herrn  Tempel«  (Nr.  37),  lässt  seinen 

Fanatismus   in  das  »Steiniget,  steiniget  ihn«  auslaufen, 

das  im  ersten  Theil  des  Oratoriums  kurz  vor  dem  Tode 

des  Stephanus  erklang.    Den  Schrecken  seiner  Töne  zu 

dämpfen,  kommt  hier  die  Stimme  Gottes  und  lässt  sich 

in  einer   Cavatina  (Tenorsolo)  vernehmen,   die  mit  der 

Sopranarie   »Jerusalem«   zu  den    schönsten  Erfindungen 

Mendelssohn^s  gehört.     Wie  die  Meister  des  achtzehnten 

Jahrhunderts  gern  thaten,  fügt  Mendelssohn  der  Stimme 

des  Sängers  ein  Soloinstrument  hinzu.    Es  ist  das  Cello, 

das  den  ausdrucksvollen,  erhebenden  Gesang  mit  einem 

Gewinde  zusprechender  Motive  umzieht.    Die  Abschieds- 

scene  des  Paulus  hat  ihren  ergreifendsten  Ausdruck  in  dem 
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einfach  und  wahr  declamirten  Satze:  »Schone  doch  deiner 
selbsttt  gefunden.  Nicht  mit  Wehmuth,  sondern  apologetisch 
schliesst  das  Oratorium  mit  dem  Lobgesang :  »Nicht  aber 
ihm  allein,  sondern  Allen,  die  seine  Erscheinung  lieben«'. 
F.  MendelsBohD  Aus  dem  Briefwechsel  zwischen  Felix  Mendelssohn 
Bartlioldy  und  Julius  Schubring  (Leipzig  488S)  und  aus  anderen 
»Elias«.  Quellen  wissen  wir,  dass  der  Componist  nach  dem  »Paulus« 
zwischen  »Petrus«  und  »Elias«  schwankte.  Schon  im 
Februar  4  887  hat  er  sich  aber  Klingemann  gegenüber 
für  den  »Elias«  entschieden.  Es  dauerte  indess  noch  fast 
10  Jahre,  bis  der  »Elias«  als  Mendelssohn^s  zweites  Ora- 
torium seine  erste  Aufführung  erlebte  (26.  August  1846 
auf  dem  Musikfest  in  Birmingham).  Der  »Elias«  ist  nach 
denselben  Grundsätzen  entworfen  und  durchgeführt,  auf 
denen  der  »Paulus«  beruht  Der  Held  ist  eine  biblische 
Gestalt,  der  Text  besteht  lediglich  aus  Bibelwort.  Die 
Ereignisse,  welche  dargestellt  werden,  haben  keinen 
dramatischen  Zusammenhang,  sondern  sie  bilden  eine 
lose  Kette  wichtiger  Abschnitte  aus  dem  Leben  und 
Wirken  des  Elias.  Diese  Bilder  zeigen  uns  den  Propheten 
als  den  strengen  Gottesmann,  der  die  vom  Glauben  Ab- 
gefallenen straft  und  schreckt,  sie  zeigen  ihn  als  Freund 
der  Trauernden.  Wir  sehen  ihn  vor  uns  im  vollen  Glänze 
eines  göttlichen  Statthalters,  der  wunderthätig  dem  Lauf 
der  Natur  und  der  Elemente  gebietet,  dem  Jehovah  selbst 
sein  Antlitz  feierlich  offenbart,  und  wir  sehen  ihn  im 
Wandel  menschlichen  Looses  als  einen  Flüchtigen  und  in 
die  Wüste  Verbannten.  Den  Wechsel  gewaltiger  und 
mitleiderregender  Zustände  endet  ein  Ausgang  in  Hen- 
lichkeit:  die  Himmelfahrt  des  Propheten.  So  entlässt 
uns  das  Oratorium  mit  einer  Fülle  grosser  seelischer 
Eindrücke,  wenn  auch  die  Form,  in  welcher  sie  zum 
Ausdruck  kommen,  nicht  gerade  die  wirksamste  ist.  Die 
grundsätzliche  Beschränkung  aufs  Bibelwort  hat  die 
deutliche  Ausprägung  der  einzelnen  Scenen  des  Werkes 
erschwert  und  über  manche  Punkte  der  Situation  eine 
verwirrende  Dunkelheit  gebreitet. 

Der  musikalische  Charakter  des  »Elias«  ist  zur  Hälfte 
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mit  dem  des  »Panlns«  verwandt.  Das  elegische  Element 
nimmt  hier  wie  dort  einen  breiten  Platz  ein  und  gelangt 
mit  ähnlichen,  oft  völlig  gleichen  Mitteln  zur  Aeusserung. 
In  den  Scenen,  wo  äussere  Vorgänge  zu  schildern  sind, 
scheidet  sich  die  Natur  der  beiden  Werke,  zum  Theil 
durch  den  Stoff  des  Textes  bedingt.  Der  »Paulus«  neigt, 
um  durch  einen  Vergleich  zu  sprechen,  zur  »Matthäus- 
passion«, der  »Elias«  zum  ^Israel  in  Egypten«  und  seinen 
grossen  Naturschilderungen.  Durch  diese  Bilder  scheint 
aber  die  ganze  Erfindung  und  Führung  der  Musik  im 
»Ehas«  gehoben  zu  sein,  so  dass  er  dem  »Paulus«  gegen- 
über als  das  unleugbar  reichere  und  reifere  Werk  erscheint 
Mit  Recht  nennt  G.  Grove"*)  den  »Elias«  das  grösste  Ora- 
torium des  Jahrhunderts. 

Formenmächtig,  wie  Mendelssohn  jederzeit  und  auf 
den  verschiedensten  Gebieten  der  Composition  war,  hat 
er  auch  dem  »Elias«  eine  Menge  eigener  Züge  gegeben, 
die  ihn  vor  anderen  Oratorien  schon  für  den  oberfläch- 
lichen Blick  kenntlich  machen.  In  erster  Linie  gehört 
dahin  die  verhältnissmässig  grosse  Anzahl  von  Soloen- 
sembles, welche  das  Werk  enthält.  Sie  sind  alle  beson- 
dere Lieblinge  der  Musikfreunde  geworden;  eins  dieser 
Stücke,  das  Engelterzett  »Hebe  deine  Augen  auf«»,  ist  in 
den  allgemeinen  musikalischen  Volksbesitz  übergegangen. 
Auch  in  Dorfschulen  lernen  es  deutsche  und  englische 
Kinder.  Die  protestantische  Idee,  den  Choral  für  das 
Oratorium  zu  verwerthen,  ist  im  »Elias«  in  bescheidenere 
Grenzen  zurückgeführt.  Er  enthält  keine  wirklichen  Cho- 
räle, sondern  nur  einige  in  Choralart  von  Mendelssohn 
selbst  componirte  Stücke. 

Wider  allen  Brauch  setzt  der  »Elias«  ohne  alle  Ein- 
leitung sogleich  mit  Text  ein,  mit  den  Worten  »So  wahr 
der  Herr  etc.«  In  ihnen  verkündet  der  Prophet  die 
Trockenheit,  die  Jehovah  über  das  Land  als  Strafe  des 
Abfalls  zu  schicken  beschlossen  hat.     Gerade  diese  un- 


*)  Einleitunj^  zu  F.  G.  Edwards  The  bistory  of  . . .  »Elizaliff. 
London  1896. 
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gewöhnliche  und  fremdartige  Einführung  trägt  aber  dazu 
bei,  das  Gewicht  dieser  Worte  zu  verstärken  und  eine 
dumpfe  Spannung  zu  bewirken.  Der  Instrumentalsatz, 
welcher  unter  dem  Titel  einer  Ouvertüre  nach  diesem 
Recitative  folgt,  ist  ein  Theil  der  ersten  Scene  selbst, 
eine  Schilderung  der  bangen  Empfmdungen,  die  sich  in- 
folge der  gehörten  Verkündigung  des  Volks  bemächtigen; 
er  ist  das  meisterhaft  und  romantisch  ausgeführte  Gemälde 
einer  Seelenangst,  die  mit  leisem  Ahnen  und  Sorgen 
beginnt  und  über  Bitten  und  Hoffen  hinweg  bis  zu  den 
leidenschaftlichen  Graden  der  Verzweiflung  anwächst. 
Das  Ende  dieses  in  Fugenform  über  das  Thema: 

Moderato 


aufgebauten,  wie  in  des  Herzens  tiefsten  Falten,  unten 
in  den  Bässen  einsetzenden  Satzes  geht  drängend  ohne 
Unterbrechung  in  den  Chor  »Hilf,  Herr,  w^illst  du  uns  denn 
gar  vertilgen«  über.  Der  Gesang  erscheint  so  als  die 
natürliche  Spitze  des  Instrumentalgemäldes:  Die  gequälte 
Seele  schreit  endlich  auf.  Mendelssohn  hat  auch  in 
seiner  bWalpurgisnacht^  auf  eine  andere  Art  eine  solche 
engere  Verbindung  zwischen  Instrumentaleinleitung  und 
Anfangschor  angestrebt  und  erreicht. 

Das  Bild  des  gestraften  Volks,  welches  uns  die  erste 
Scene  entrollt,  zerfällt  in  drei  Hauptgruppen.  Die  erste  be- 
steht aus  dem  bereits  genannten  Chore  >Hilf,  Herr,  willst  du 
uns  denn  gar  vertilgen«,  dessen  Hauptsatz,  über  das  Thema : 

Andante 


^^M 


feri>y;F^^ffH#|-4- 


Die  Erat«  ut  «ergangcnder  Somicer  itt  dAhia     uad  um  Ui  keioe  Hälfe  fckonacs 

fugirend.  Klagetöne  hören  lässt,  die,  wie  aus  dem  Munde 
der  Unschuldigen  kommend,  Rührung  verbreiten.  In  der 
Mitte  des  Satzes  steht  eine  kurze  declamatorische  Episode 
»Will  denn  der  Herr  nicht  mehr  Gott  sein  in  Zion?«,  die 
aus  dem  Charakter  der  zutraulich  fragenden  Bitte  schnell 
in  den  der  starken  Erregung  ausweicht.  Das  Ende  des 
Chors  verläuft  nach  einem   letzten  Aufschrei   ins  Klein- 


laute  und  ins  Zagende.  Vereinzelt,  im  Style  des  Chor- 
recitativs  —  ähnlich  wie  in  HändeFs  »Israel«  bei  der  Schil- 
derung der  grossen  Finsterniss  —  stossen  die  Stimmen 
ihre  Klagen  ins  Leere  hinaus.    Sie   einigen  sich  wieder 

im    Uni-         sostennto. betend  und  stammelnd. 

sono  des   3&^T~J~tjY-}\  j)  /)  }\\  ^  lieber     dieses    führen 


Motivs:  Herr,  hö.r««o.MrG«.bet      zwci  Solosopraue    das 

Klageduett  »Zion  streckt  ihre  Hände  aus«  durch,  welches 
mit  seinen  schönen,  echt  Mendelssohn^schen  Melodien 
den  Abschluss  des  ersten  Abschnittes  der  Scene  bildet. 
Den  zweiten  Theil  derselben  bildet  die  Rede  des  Ob- 
dajah,  der  das  Volk  zur  Busse  mahnt,  streng  im  Reci- 
tativ  »Zerreisset  eure  Herzen«,  trostreich  und  aufrichtend 
in  der  innigen  Arie  »So  ihr  mich  vom  ganzen  Herzen 
suchet«,  deren  Charakter  sich  schon  im  Eingangsthema: 

Andante  con  moto.  ausspricht.    Der  Mit- 

^^  JIM  II  i'i'iii,  j'i  as  ;s  Zd 


bo  ihr  mich  von  naxamHenea  suchet  .   ,         ^i...    i  .    «i. 

reichen  Stückes  stellt 
dem  Gnaden  wort  des  Herrn  die  Unruhe  der  Sünderseele  un- 
gemein beweglich  und  dramatisch  gegenüber.  Er  verlangt 
einen  malenden  und  etwas  freien  Vortrag.  Der  dritte  Ab- 
schnitt der  Scene,  der  Chor  »Aber  der  Herr  sieht  es  nicht«,  hat 
den  harten  und  hoffnungslosen  Ton  des  durch  die  Schwere 
seiner  Schuld  erregten  Gemüthes.  Unter  den  Themen, 
welche  diesen  Satz  stützen,  ragt  das  folgende,  mit  der  un- 
heimlichen Symbolik  seiner  verminderten  Quinten  aus  dem 
Eingangsrecitativ  des  »Elias«  bereits  bekannte,  hervor: 
Aiiegro^vivace.  Als  die  Stimmung  einen 

A  *\  n  r  }  :"lrtp~|"Fn^:^g-t^'^E^  fassungslosen     Ausdruck 


d«r  Fiuehut  fi.ber  uns  g»  •  ^a-B«»  ZU  uchmeu  beginnt,  setzt 
wie  ein  befreiendes  Wort  ein  choralartiger  Gesang  ein, 
der  die  Ideen  des  göttlichen  Zornes  und  der  göttlichen 
Gnade  noch  einmal  gegenüberstellt  und  mit  motetten- 
artig breiter  und  warmer  Betonung  der  Barmherzigkeit 
den  Abschnitt  schliesst. 

Die  zweite  Scene  zeigt  uns  den  Elias,  im  Gegensatz 
zu  dem  \^on  Gott  gestraften  Volk,  unter  den  besonderen 
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Schutz  des  Herrn  gestellt.  Engel  führen  ihn  aus  dem 
von  Trockenheit  geplagten  Land  hinweg  an  den  Bach 
Crith,  und  als  auch  da  das  Wasser  zu  mangeln  beginnt, 
gen  Zarpath.  Den  Aufbruch  nach  dem  Bach  Crith  be- 
zeichnet ein  Satz  für  s  Solostimmen  »Denn  er  hat  seinen 
Engeln  befohlen«,  der  dem  einfachen  Aufbau  eines  drei- 
theiligen  mit  freiem  Anhang  versehenen  Liedes  folgt. 
In  Ton  und  Stimmung  ist  jedoch  dieses  Octett  ein  ausser- 
ordentliches Stück.  Die  Anmuth  und  Güte  selbst,  und  doch 
mit  einer  hohen  Würde  umkleidet,  klingt  dieser  Engelgesang 
leicht  wie  von  oben  aus  den  Wolken  herab ;  aber  in  der  Fülle 
seiner  acht  Stimmen  zeigt  er  auf  die  Menge  der  himm- 
lischen Heerschaaren  hin,  von  welcher  die  Bibel  so  oft 
redet.  Sie  th eilen  sich  viel  in  Chöre  und  verbreiten  im 
Trennen  und  Vereinen  einen  ganz  wunderbaren  Wohllaut. 
Der  Aufenthalt  in  Zarpath  ist  in  einem  der  schönsten 
Bilder  des  Oratoriums  beschrieben.  EUas,  auf  Befehl  des 
Engels  in  das  Haus  einer  Wittwe  gewiesen,  tritt  bei  ihr 
in  dem  Augenblicke  ein,  wo  ihr  Sohn  im  Sterben  liegt. 
Elias  rettet  ihn  aus  den  Armen  des  Todes.  Die  Musik 
beginnt  mit  einem  Satze  der  Wittwe,  der  rührend  klagt 
und  erhebend  betet.  Eigen  sind  die  kindlich  guten  Züge, 
die  Mendelssohn  der  Figur  dieser  Wittwe  gegeben  hat 
Ihre  Erregung  äussert  sich  weich  und  maassvoll  und 
kehrt  ihre  Spitze  zurück  in  den  Ton  frommen  Zutrauens. 
Am  schönsten  zeigen  diese  Eigenthümlichkeit  die  Schluss- 
tacte  ihres  Gesanges  vor  dem  Einsätze  des  Elias.  Die 
ersten  Worte,  die  der  Prophet  ohne  Begleitung  anstimmt: 
»Gieb  mir  her  deinen  Sohn«,  klingen  wie  die  Zusicherung 
einer  glücklichen  Wendung,  Trost  und  Hoffnung  strömt 
aus  diesen  wenigen  Noten  und  dem  Wechsel  von  Moll 
und  Dur,  von  schwankendem  in  festen  Tact.  Das 
Gebet  des  Elias  wird  von  dem  Augenblick  an,  wo  wieder 
ß/s-Takt  und  Emoll  eintritt,  zu  einer  erregten  Scene,  die 
Wittwe  fällt  mit  ein  mit  ihren  Zweifeln.  Drängender 
und  drängender,  immer  inbrünstiger  wiederholt  der  Prophet 
die  Worte  »Herr,  mein  Gott,  lasse  die  Seele  dieses  Kindes 
wieder   zu  ihm   kommen«.     Die  Musik   drückt 'hier  das 
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Ringen  im  Gebet  mit  einer  dramatischen  Gewalt  aus,  die 
den  Zuhörer  in  Erregung  versetzt.  Schlag  auf  Schlag 
schreitet  die  Situation  weiter  bis  zu  dem  kritischen  Mo- 
ment, wo  Elias  ruft  »Siehe,  dein  Sohn  lebet«.  Den  Ab- 
schluss  des  erregenden  und  ergreifenden  Auftritts  bildet 
nach  einem  still  frommen  und  ernsten  Zwiegesang  der 
Wittwe  und  des  Elias  »Nun  erkenne  ich«,  der  nur  kurze 
Ausdehnung  hat,  der  Chor  »Wohl  dem,  der  den  Herrn 
fürchtet«,  einer  der  schönsten  Sätze,  den  das  laufende 
Jahrhundert  auf  dem  Gebiete  religiöser  Musik  aufzuweisen 
hat.  Innig  und  warm,  freudig  frommes  Dankgefühl  ausströ- 
mend,   fliesst  AlI»pro  modetttq^  ■— _  _  .  r^    r .1     u .  ■- 

er    auf    dem    ^Efr^bi^nr^f  ~p  lf>  J  rf^i^J^tA.=^^ 


r  r  r  ♦ 


ersten   Thema  WohldcmderdeaHerrnftlrchtetviid  auf   Ml.BnWe.gCD  geht 

im  ruhigen Ebenmaass   p     .    1     1  1  >   ,-r   \  i  i.      _.  _  i 
dahin.     Der   mittlere  ^S^^:=^=^'   '  [  TTTp^F^fH^ 
Theil  von  dem  Thema       ^' *'""™"  «**'* *^  ^''^  '"'  *"  *"  *'»"-*'-'-^" 
getragen,  schwingt  sich  begeistert  auf.     Das  Ende  ver- 
klingt wie  still  entzückt  in  leisen  Rufen:   »Wohl  dem«. 

Die  dritte  Scene  umfasst  den  ganzen  Rest  des  ersten 
Theils,  die  Nummern  10 — 20.  Sie  beginnt  mit  den- 
selben feierlichen  Accorden,  die  der  onve. 
ersten  Verkündigung  des  Elias,  beim  -?^ 
Anfang  des  Werkes,  vorhergingen: 
(Das  Motiv  erinnert  an  eine  ähnliche  Stelle  in  Klein's 
»Hiob«.)  Seit  jener  Verkündigung  haben  wir  uns  einen 
Zeitraum  von  drei  Jahren  vergangen  zu  denken.  Jetzt 
soll  der  Prophet  zum  Könige  gehen  und  melden,  dass 
Jehovah  die  Strafe  aufhebt  und  wieder  Regen  übers  Land 
zu  schicken  gewillt  ist.  Der  Besuch  beim  König  führt 
zu  einem  Zwischenfall.  Es  stellt  sich  heraus,  dass  Ahab 
und  sein  Volk  noch  im  Götzendienst  befangen  sind.  In 
einem  durch  den  einfallenden  Chor  sehr  dramatisch  ge- 
färbten Recitativsatz  wird  zwischen  Elias  und  dem  König 
abgemacht,  einen  Entscheid  darüber  hervorzurufen,  wer 
der  wahre  Gott  sei:  Baal  oder  Jehovah.  Die  Propheten 
Baals  sollen  ihren  Gott  anrufen,  die  Israeliten  den  Herrn, 
und  »welcher  Gott  nun  mit  Feuer  antworten  wird,  der 

KretzBchroar,  F&hrer,  IL  2.  48 
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sei  Gott«.  Die  Schilderung  vom  Verlauf  dieses  Gottes- 
gerichtes bildet  nun,  ähnlich  wie  in  Händel's  »Debora«, 
den  musikalischen  Hauptinhalt  der  Scene.  Die  Chöre 
der  Baalsanhänger  nehmen  den  ersten  Theil  ein.  Sie 
thürmen  sich  von  einfachen  Motiven  aus  zu  einer  ge- 
waltigen Masse  und  bilden  eine  der  dramatisch  kräftigsten 
Wirkungen,  die  im  neueren  Oratorium  vorkommt.  Die 
Form  dieses  Abschnittes  der  Baalschöre  folgt  dem  des 
Opernfinale.  In  Tact  und  Tonart  verschieden  schliesst 
sich  Satz  an  Satz:  von  ruhig  zuversichtlichem  Anruf 
geht  es  zu  einem  erregten  Bitten,  wird  stürmischer  und 
wilder  und  schliesst  im  Tone  fanatischer  Drohungen. 
Ironische  Recitative  des  Elias  fachen  den  Eifer  der 
Götzendiener  immer  stärker  an.  Das  Bild,  welches  die 
Musik  von  den  Empfmdungen  und  dem  Treiben  der 
betenden  Baalsdiener  entwirft,  hat  ausser  dem  grossen 
dramatischen  Zuge  auch  einen  Reichthum  von  einzelnen 
fein  realistischen  Wendungen.  Dahin  gehört  die  Theilung 
der  Chormenge  in  ablösende  Gruppen,  die  Führung  der 
zusammensingenden  Stimmen  in  halbplumpem  Unisono. 
Vor  Allem  poetisch  und  wirksam  gedacht  sind  aber  die 
Generalpausen  und  Fermaten  am  Ende  der  Sätze,  die 
die  bange  Erwartung,  die  entsetzliche  Enttäuschung  der 
im  Hoffen  und  Glauben  erglühten  Masse  jammervoll 
sprechend  malen.  Der  zweite  Theil  ist  den  Israeliten 
eingeräumt.  Elias  beginnt  mit  einem  Arioso  »Herr  Gott 
Abrahams«,  das  in  seiner  Freiheit  von  Pathos  in  wohl- 
thuendem  Gegensatz  zu  dem  unheimlichen,  aufgeregten 
Wesen  der  eben  verklungenen  Baalschöre  steht  Ein 
Choralchor,  von  einfachen  Zwischenspielen  erwartungsvoll 
belebt,  folgt  mit  demselben  Ton  einfach  ruhigen  Ver- 
trauens. Der  Entscheid  lässt  nicht  lange  auf  sich  warten. 
Der  Gott  Israels  erhört  die  Seinen  schnell:  »Das  Feuer 
fiel  herab«  schreit  der  Chor  freudig  auf  und  entwirft 
darauf  im  breiten  Händel'schen  Tone  jubelnd  eine  Schil- 
derung von  dem  wunderbaren  Vorgang,  wie  »die  Flamme 
vom  Himmel  fallend  das  Brandopfer  frass«.  Zum  Schlüsse 
lenkt  der  Satz  wieder  in  einen  still  und  scheu  ehrfurchts- 
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vollen  Ton  zurück  und  schliesst  choralartig.  Di6  Unter- 
legenen Baalspriester  werden  bestraft  und  vernichtet.  Die 
Arie  des  Elias  »Ist  nicht  des  Herrn  Wort  wie  ein  Feuer« 
markirt  sehr  kräftig  diesen  Act  des  Zornes.  Wie  ihre  Form 
dem  alten  Muster  der  dreitheiligen  oder  der  da  capo-Arie 
folgt,  hat  sie  auch  in  den  sonst  bei  Mendelssohn*schen  Solo- 
gesängen nur  selten  zu  treffenden  Coloraturen  Elemente  der 
älteren  Melodik  sehr  wirksam,  wenn  auch  sprachlich  nicht 
ganz  passend,  verwendet  Auch  in  dem  Mitteltheil  hören 
wir  diese  an  sich  charakteristischen  Achtelgänge  durch  die 
Bassinstrumente  gehen.  Das  Mitleid  mit  den  vernichteten 
Baalsdienern  kommt  in  dem  Arioso  des  Soloalt  »Weh* 
ihnen«  zum  Ausdruck.  In  Anlage  und  Inhalt  ist  das  Sätz- 
chen etwas  mit  derArie  »Jerusalem«  im  »Paulus«  verwandt 
Nachdem  das  Strafgericht  an  den  Unverbesserlichen 
vollzogen,  wenden  sich  die  Getreuen  und  Gläubigen  an 
Elias,  und  Elias  wendet  sich  mit  ihnen  zu  Gott  mit  der 
Bitte,  die  Noth  zu  enden  und  dem  Lande  wieder  Regen 
zu  schicken.  Die  Augenblicke  bis  zur  Erhörung  dieses 
Gebetes  gehören  durch  die  Lebendigkeit,  die  Anschau- 
lichkeit und  den  Reichthum  der  Schilderung  zu  den 
köstlichsten  Abschnitten  des  Oratoriums.  Der  Vorgang 
entwickelt  sich  auf  Grund  eines  Dialogs  zwischen  Elias 
und  einem  Knaben,  der  als  Beobachter  auf  der  Höhe  nach 
dem  Himmel  ausschaut.  Den  feierlichen  Charakter  der 
Situation  vertreten  die  frommen  Gebetstöne,  die  aus  dem 
Munde  des  Elias  den  Fragen  vorhergehen.  Die  Volks- 
menge nimmt  wiederholt  diese  weihevollen  Bittgesänge 
auf.    Unter  ihnen  zeichnet  sich  besonders  die  Melodie 

Andante  sostonutp. 

^^^^ 

OeffiM  dan  f  I:nuncl  iiad  fah.n  hinab   hilf  dalBcm  Kaoehi.  o       da    meto  Oottl 

aus.  Sie  ist  in  England  mit  verändertem  Text  in  den  Schatz 
der  liturgischen  Kirchengesänge  aufgenommen  worden. 
Allmählich  künden  lebhaftere  Rhythmen,  zunächst  im  un- 
teren Tongebiete,  eine  Wendung  der  Dinge.  Dann  beginnt 
wie  aus  der  Leere  und  Ferne  herüber  ein  dünnes  einstim- 
miges Tremolo  der  Violinen.  Bei  den  Worten  des  Knaben, 

48* 
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welche  Wolken  künden,  wächst  es  zu  zitternden  Harmonien 
an,  wird  breiterund  grösser.  Mitten  in  den  gähren  den  Disso- 
nanzen des  Orchesters  setzt  nun  der  Chor  ein  »Danket 
dem  Herrn«,  zuerst  nur  wie  in  Massen  präludirend.  Bald 
aber  ergiesst  sich  der  Jubel  in  einem  grossen  breiten 

Satze,  die  Singstimmen    ^  ,  Aüeyro  moderato^  

von  heiteren  Freuden-  ^V4U'_fi^Agp^J   J).  A  J\  AI  f 

gedanken   getragen:  Duk  »cl  «fir  Qm  du    irAakMt  d»  dontfe  Lud 

ß  _,       .n-  >  „      die   Instrumente  in  Hän- 

xind  ^f^^^=^MLJf^  t^=p:pi^'  K  1    =  del'scher  Art  das  Natur- 
dicw»..nir6.<i>««r.he.WD.ieh    gemäldc  der  rauschenden 

Fluthen  ausführend.  Die  seelische  Spitze  des  Satzes  Hegt  in 
der  fromm-feierlichen  Stelle:  »Doch  derHerr  ist  noch  grösser 
in  der  Höhe«.  Damit  schliesst  der  erste  Theil  des  Oratoriums. 
Der  zweite  Theil  beginnt  mit  Betrachtungen,  die  an 
die  vorhergegangenen  Ereignisse,  an  die  Vernichtung  der 
Baalspriester  und  Gottesfeinde,  an  die  Hülfe,  die  dem 
Volk  Israel  geworden,  anknüpfend  zur  Gottesfurcht 
mahnen  und  darauf  verweisen,  dass  die,  welche  nicht 
vom  Herrn  weichen,  an  ihm  jederzeit  Trost  und  Stütze 
finden.  Diese  Gedanken  kommen  in  der  grossen,  in  ihren 
einfachen  Motiven  ausserordentlich  eindringlichen,  für 
die  Stimme  der  Jenny  Lind*)  geschriebenen,  Sopranarie 
»Höre,  Israel«,  einem  jener  Sologesänge,  wie  sie  ausser 
Mendelssohn  kein  deutscher  Componist  nach  Beethoven 
geschrieben  hat,  und  in  dem  Chore  »Fürchte  dich  nicht« 
zum  musikalischen  Ausdruck.  Der  letztere  gelangt 
von  einem  weichen  Boden  aus  zu  einer  bedeutenden 
Erhebung    und    hat    in     seinem    fugirten    Mittelsatze: 

^__  einen  Abschnitt  von  trotziger 

p-i.^'Y'T>-*^^A-i'-J'1^"^  Glaubenskraft.  Nach  diesem 


olb  uaMBd  /»i.iea  sb  dcLscr  sei.to  Satzc  wird  Wieder  in  den 
Gang  der  Geschichte  eingetreten.  Wir  sehen  den  Pro- 
pheten abermals  beim  König  Ahab,  ihn  in  einem  Recitativ 
zur  Rede  setzend  und  die  Strafe  Gottes  abermals  über  den 


*)  H.  S.  Holland  and  W.  i3.  Bockstro,  Jenny  Lind.    1804 
(11,  S.  ii'i}.  . 
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König  und  das  Volk  Israel  kündend.  Die  Königin  stellt  sich 
ihm  entgegen  und  ruft  das  Volk  zur  Empörung  wider  den 
Propheten  auf,  das  ihren  Worten  eifrig  folgt.  Der  Fana- 
tismus der  Menge  erreicht  seinen  Gipfel  in  dem  Chore 
»Wehe  ihm,  dieser  ist  des  Todes  schuldig»,  der  vom  zetern- 
den Eifer  zu  ßnsterer  Entschlossenheit  fortschreitet. 

Elias,  von  Obdajah  gewarnt,  entzieht  sich  der  dro- 
henden Gefahr  durch  die  Flucht  in  die  Wüste.  So  folgt 
auf  die  laute  dramatische  Scene  der  Volksempörung  eine 
elegische,  in  der  Elias  rührend,  im  Innersten  verwundet, 
Abschied  nimmt,  wie  auf  immer.  Elias  singt  eine  der 
eindrucksvollsten  Arien  der  ganzen  neueren  Oratorien- 
litteratur,  das  herrliche  Stück:  »Es  ist  genug«  mit  den 
grossen  edlen  Klagen,  in  welche  sich  die  Stimme  mit 
dem  Cello  theilt,  und  mit  dem  heiligen  Zorn  des  Allegro. 
Wir  hören  im  zweiten  Theile  dieser  Scene  wieder  Engel. 
Sie  singen  dem  schlafenden  Verbannten  Trost  und  Ruhe 
zu  in  dem  weltbekannten  Terzett:  »Hebe  deine  Augen 
auf's  dessen  himmlischen  Charakter  an  seiner  Stelle  das 
Schweigen  der  Instrumente  andeuten  hilft.  Die  Schönheit 
der  Situation  verlangt  einen  breiteren  Ausklang  und  fmdet 
ihn  in  der  vierstimmi-  .„  ^     , 

TT  o-  i        -i  Allerro  moderato. 

gen  Hymne  »Siehe,  der  _p  *].__  t  kk  .  .  \  \f  ^  pi  rm 
Hüterisrael«  mit  dem  ^  ^  ^'^'f  plf'p'M^  T  FT  1^ 
herzlichen  Thema: 

Sie  ist  ein  Seitenstück  zu  »Siehe,  wir  preisen  selig-«  im 
»Paulus«,  an  sich  einer  der  empfindungsreichsten  und 
balsamvollsten  Trostgesänge,  die  man  kennt.  Es  folgen 
diesem  Chore  die  Altarie  »Sei  still  dem  Herrn«,  die  Men- 
delssohn bald  wieder  gestrichen  hätte,  weil  sie  einer  schot- 
tischen Ballade  ähnlich  war»),  und  weiter  der  Chor  »Wer 
bis  an  das  Ende  beharrtS  im  Charakter  ebenfalls  sanft 
und  friedlich  und  bestimmt,  das  erregte  und  gekränkte 
Gemüth  des  Propheten  zu  beruhigen  und  zu  heilen. 
Diese  Folge  elegischer  Stücke  bestimmt  den  Gesammt- 
eindruck  des  zweiten  Theils  des  Oratoriums,  die  Ruhe, 


*)  0.  l'Mwards:  The  history  of  etc.:  Elizah.    1896. 
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die  von  ihm  aus  ins  Gemüth  des  Hörers  zieht.  Unter 
den  Recitativen,  welche  an  dieser  Partie  des  Oratoriums 
die  Geschichte  weiter  tragen  —  es  handelt  sich  um  den 
Aufbruch  des  Elias  zum  Berg  des  Herrn  —  sind  zwei 
Stellen  dadurch  merkwürdig,  dass  im  Orchester  Reminis- 
cenzen  an  frühere  Vorgänge  auftauchen,  einmal  ein 
Citat  aus  dem  Allegro  der  Arie  »Es  ist  genug«,  das  an- 
dere Mal  ein  solches  aus  dem  Fugenthema  des  ersten 
Chors,  zwei  für  die  Geschichte  des  sogenannten  Leit- 
motivs nicht  uninteressante  Fälle!  Die  Scene,  wo  Elias 
auf  dem  Berg  des  Herrn  verweilt,  wird  durch  den  Chor 
»Der  Herr  ging  vorüber«  veranschaulicht.  Er  ist  eines  der 
gewaltigsten  Beispiele  malender  Musik,  das  nach  Händel 
entstanden  ist,  die  Stimmung  und  das  Verhalten  der 
Wunder  nach  Wunder  durchlebenden  Menge  ist  so 
lebendig  gezeichnet,  dass  der  Zuhörer  in  Aufregung 
geräth,  wenn  er  mit  der  Musik  die  ganze  Scala  span- 
nender Empfindungen  von  der  peinlich  stillen  Erwartung 
bis  zur  leidenschaftlichen  Erregung  durchläuft  Auch 
die  Form  der  Darstellung,  das  Ablösen  und  Treiben  der 
Chorstimmen  steigert  den  Eindruck.  Besondere  Bewun- 
derung erregt  die  freundliche  Genialität,  mit  welcher  der 
letzte  Abschnitt  des  Bildes  »Und  in  dem  Säuseln  nahte 
sich  der  Herr«  gezeichnet  ist.  Zu  Ende  wird  die  Scene 
geführt  durch  einen  achtstimmigen  Engelgesang,  der  im 
Gegensatz  zu  dem  Octett  des  ersten  Theils  den  Charakter 
hochfeierlicher  Würde  vorwalten  lässt.  Das  Leben  und 
Wirken  des  Elias  ist  nun  bei  seinem  Ende  angelangt 
In  einer  auffällig  bescheiden  gehaltenen  Arie  nimmt  er 
den  letzten  Abschied.  Seiner  Himmelfahrt,  mit  der  der- 
einst Mendelssohn  das  Oratorium  beschliessen  wollte*), 
ist  der  Chor  »Und  der  Prophet  Elias  brach  hervor«,  eine 
Composition  von  grosser  schildernder  Kraft,  eins  der  be- 
deutendsten Stucke  des  zweiten  Theils,  gewidmet  Was 
danach  kommt,  bildet  in  der  dichterischen  Idee  einen 
Anhang  des  Oratoriums,  der  in  einigermaassen  mystischer 

•)  Brief  an  Klingemann  vom  <8./2.  <837.    Bei  Edwards  S.  4. 
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Rede  auf  den  Messias,  als  den  Vollender  des  eliatischen 
Lebenswerks  hinweist.  Der  musikalisch  schönste  Abschnitt 
in  diesem  Anhang  ist  der  Anfang  des  Chors:  »Aber  einer  er- 
wacht vor  Mittemacht«.  Durch  die  Natur  des  Textes  allmäh- 
lich stark  ermüdet,  freut  sich  der  Zuhörer,  wenn  endlich 
der  Schlusschor,  der  die  Herrlichkeit  Gottes  jubelnd  preist, 
einsetzt   Sein  Haupttheil  ist  eine  Fuge  über  das  Thema: 

AUogTo. 


p      ti — ^ 

HeiT»an.Mr  Hwrtcherwio  herrJich  kl  deia  Na.nt  ia     ai.leD    Laiudsa. 

Unter  den  nachgelassenen  Werken  Mendelssohn's  fin-  F.  Mendelssohn 
den  sich  noch  Bruchstücke  zu  einem  dritten  Oratorium  Bartholdy 
»Christus«,  als  op.  97  bezeichnet.  Dieses  Oratorium  »Chnstust. 
war  dem  Anschein  nach  auf  drei  Theile  berechnet  und 
sollte  die  Geschichte  des  Heilands  von  der  Geburt  bis 
zur  Himmelfahrt  darstellen.  Aus  dem  ersten  Theile  ist 
eine  Scene  fertig  geworden:  »die  Geburt  Christi«,  welche 
zuweilen  in  Kirchenmusiken  wie  auch  im  Concert  zur  Auf- 
führung gelangt.  Sie  beginnt  nach  einem  kurzen  er- 
zählenden Recitativ  mit  einem  Terzett  von  Tenor  und 
2  Bässen  »Wo  ist  der  neugeborene  König  der  Juden«, 
welches  den  Gesang  der  drei  Könige  aus  dem  Morgen- 
lande vorstellt.  Bach  hat  im  Weihnachtsoratorium  den- 
selben Vorgang  behandelt  mit  Betonung  der  Neugier  und 
des  Eifers  der  fragenden  Fremdlinge.  Mendelssohn  lässt 
in  dem  kurzen  Satz  die  fromme  Hingebung  an  den  Neu- 
geborenen vorklingen.  Es  folgt  darauf  ein  vierstimmiger 
Chor:  »Es  wird  ein  Stern  aus  Jacob  aufgehen«,  in  der 
Anlage  der  dreitheiligen  Arie.  Der  Haupttheil  schildert 
das  milde  erlösende  We-  ^^  Aiiegro  moderato. 
sen  des  Christenthums  auf  ^f  ^  r  J    J    p  j  j°^  f  ^   ^J    }' 


Grund  des  weichen  Motivs:  Eswlrdeln  Sto»  m>  Ja.eob    »uf-geho 

der  Mittelsatz  seine  das  Heidnische  zerstörende  Kraft.  Ein 
Anhang  zum  Chor  bringt  den  Choral  »Wie  schön  leuchtet 
der  Morgenstern«. 

Aus  dem  zweiten  Theile  ist  die  Verhörscene  vor 
Pilatus  ausgeführt  und  der  Gang  nach  Golgatha.  Alle 
an  dem  Verhör  betheiligte  Personen  sind  in  die  Partie 
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des  Erzählers  (Tenor)  aufgenommen;  nur  das  Volk  spricht 
für  sich  selbst.  Unter  den  Chören  dieses  zweiten  Theils 
ist  der  bedeutendste  der:  »Kreuzige  ihn«  mit  dem  chroma- 
tischen Motiv  über  dem  Orgelpunkt.  In  dem  Gang  nach 
Golgatha  sind  die  Worte  Christi  dem  Chor  übergeben. 

Mendelssohn  ist  seit  Händel  der  erste  Oratorien- 
componist,  dessen  Werke  »Schule  machten«.  Die  Mehr- 
zahl der  Nachfolger  nahm  von  ihm  das  Bibelwort  und 
den  Choral  auf. 

Die  HofTnung,  dass  die  Oratorien  Mendelssohn'«  eine 
neue  Blüthezeit  der  Gattung  einleiten  würden,  hat  sich 
jedoch  nicht  erfüllt.  Soweit  sie  nachgeahmt  wurden,  war 
ihr  Einfluss  kein  glücklicher.  Insonderheit  führte  das  Be- 
streben, die  Oratorientexte  lediglich  aus  dem  Schriftwort 
aufzubauen,  zu  einer  Unklarheit  in  der  Darstellung,  zu 
einem  frommen  Schwulst  und  zu  einer  Unnatur,  für  die 
sich  in  der  ganzen  früheren  Geschichte  des  Oratoriums  kein 
Seitenstück  findet.  Zu  dieser  inneren  Noth  einer  bedenk- 
lichen Richtung  kam  aber  in  den  Jahrzehnten,  welche  der 
Veröffentlichung  des  »Paulus«  folgten,  noch  die  äussere 
Sorge,  dass  überhaupt  nur  noch  ganz  wenige  Tonsetzer  sich 
mit  dem  geistlichen  Oratorium  befassten  und  dass  unter 
den  vereinzelten  Werken,  die  geschrieben  wurden,  keines 
das  allgemeine  musikalische  Interesse  zu  fesseln  vermochte. 

Unter  den  Werken,  die  noch  vor  das  Erscheinen  des 
»Elias«  fallen,  sind  nur  zwei,  die  eine  allgemeinere  Be- 
achtung gefunden  haben:  der  »Mose«  von  Marx  und  »die 
Zerstörung  von  Jerusalem«  von  F.  Hiller.  Beide  Werke 
stehen  dem  Kreise  der  Mendelssohn'schen  Oratorien  auch 
geistig  nahe:  ihre  Helden  sind  Gottesmänner  und  Pro- 
pheten. Hiller  stellt  die  Geschichte  seines  Helden  in  einer 
Form  dar,  die  der  Anregung  des  »Paulus«  ersichtlich  folgt 
und  ist  zudem  auch  melodisch,  harmonisch  und  rhyth- 
misch sehr  stark  von  Mendelssohn  abhängig. 
A.  B.  Marx  Der  »Moses«*)  von  A.  B.  Marx  erlebte  in  den  Jah- 
>Mose>.     ren  4  840  und  4  844  in  Berlin,  Breslau,  Weimar  und  noch 


*)  Marx  schreibt:  »Mose«. 


etlichen  anderen  Städten  eine  Reihe  von  einmaligen 
Aufführungen:  bedeutende  Männer,  wie  Liszt,  Mosewius, 
brachten  diesem  Oratorium  ein  lebhaftes  Interesse  ent- 
gegen. Trotzdem  drang  es  nicht  durch.  In  seinen  Er- 
innerungen*) lässt  der  Componist,  der  nachmals  als 
Theoretiker  und  Geschichtsschreiber  zu  grossem  Ansehen 
gelangte,  durchblicken,  dass  sein  »Mose«  die  Fassungs- 
kraft seiner  Zeitgenossen  überstiegen  habe.  So  heraus- 
fordernd diese  stolze  Erklärung  klingt,  ganz  unbegründet 
ist  sie  doch  nicht;  denn  das  Oratorium  steht  technisch 
durchaus  auf  eigenen  Füssen  und  erhebt  in  seiner  Anlage, 
zum  Theil  auch  in  der  Durchführung,  sehr  viel  unge- 
wohnte und  neue  Ansprüche  an  Ausführende  und  Zuhörer. 
In  einer  Zeit,  die  durch  eine  Wagner'sche  Oper  noch  nicht 
erzogen  war,  musste  eine  Musik,  die  mit  der  grössten 
dramatischen  Beweglichkeit  und  Freiheit  aufgebaut  und 
auch  im  Einzelnen  durchgeführt  ist,  die  im  Charakter  streng 
auf  lyrische  Zugeständnisse  verzichtet,  beiden  Parteien 
Schwierigkeiten  bereiten.  Diese  Schwierigkeiten  würden 
bereitwilliger  überwunden  worden  sein,  wie  sie  schon 
oft  neuen  und  ungewohnten  Kunsterscheinungen  gegen- 
über überwunden  worden  sind,  wenn  dem  Componisten 
eine  blühendere,  wärmere  musikalische  Sprache  zur  Ver- 
fügung gestanden  hätte.  Marx  entwirft  geistreich,  phan- 
tasievoll, er  erfindet  treffend  und  anschaulich;  er  erregt, 
erfreut,  setzt  in  Staunen,  wo  es  sich  um  bewegte  Scenen 
handelt.  Aber  es  haften  unter  den  Chören,  mit  denen  er 
sie  ausführte,  nur  wenige  so  in  der  Erinnerung,  dass  sie 
unwillkürlich  zu  ihnen  zurückkehrt.  Die  Sologesänge  sind 
geradezu  schwach  und  stehen  in  ihrem  altvaterischen 
Style  in  einem  merkwürdigen  Widerspruch  zu  dem  über- 
raschenden modernen  Charakter  der  Sätze  für  die  Massen. 
Doch  aber  bleibt  der  »Mose«  durch  den  Geist,  der  im 
Werke  herrscht  und  durch  die  Selbständigkeit  des  grössten 
Theiles  der  Musik  eines  der  achtungswerthesten  Oratorien 
der  neuen  Periode.  Auch  der  Text  rührt  vom  Componisten 

*)  A.  B.  Marx:  Erinnerungen,  1865.    2.  Bd.,  S.  249. 
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her:  mit  überreicher  Verwendung  von  Psalmen dichtungen, 
im  Ganzen  aber  doch  mit  Geschmack,  hat  ihn  Marx  aus 
Bibelstellen  aufgebaut  und  in  drei  Theilen  entwickelt:  die 
Berufung,  das  Gericht,  der  Bund. 
F.  Hiller  »Die  Zerstörung  von  Jerusalem«,  F.  Hiller's 

»Die  Zerstörung  Hauptoratorium  war  viel  erfolgreicher,  wurde  viel  auf- 
von  Jerusalem«,  geführt  Und  hielt  sich  verhältnissmässig  lange,  obwohl 
es  an  künstlerischem  Werth,  namentlich  an  Selbständig- 
keit, hinter  der  Arbeit  von  Marx  zurücksteht.  Den  besten 
Theil  von  der  Musik  des  Oratoriums  bilden  die  kleinen 
Klage-  und  Gebetschöre,  wie  »Eine  Seele  tief  gebeugt«, 
»Wie  zittern  ob  des  Sehers  Dräuen«,  »Du  Gott  der  Lang- 
muth«.  Unter  den  grossen  Chören  zeichnet  sich  der  fest- 
liche Satz  »Erhöht  in  lauten  Wettgesängen«  aus,  der  sehr 
wirkungsvoll  den  Mittelpunkt  einer  reichbewegten  Scene 
bildet.  Im  Schlussabschnitt  des  Oratoriums  ist  ähnlich  der 
Chor  »Wer  ist  gleich  dir,  Gott  IsraePs«  verwendet.  In  ihm 
erheben  sich  die  Stellen,  wo  die  Menge  in  ein  »Wehe,  wehe« 
ausbricht,  zu  einem  hohen  Grade  von  Ausdruck.  In  der 
musikalischen  Charakteristik  des  Jeremias,  der  Haupt- 
person der  »Zerstörung«,  sucht  der  Componist  Strenge  und 
Milde  in  Wechselwirkung  zu  setzen;  für  den  Ausdruck  der 
weichen  Züge  bedient  er  sich  mit  Glück  einfacher  lied- 
mässiger  Formen.  Ein  Hauptstück,  durch  welches  sich  die 
Figur  etwa  in  der  Art  einprägte,  wie  die  des  Elias  in  der 
Arie  »Es  ist  genug«,  bheb  dem  Jeremias  versagt. 

Geschichtlich  interessant  ist  das  Oratorium  Hiller's 
durch  die  gelungenen  Versuche,  die  Darstellung  durch 
Instrumentalmusik  zu  beleben.  Beethoven  und  das  Jahr- 
hundert des  Wagnerischen  Musikdramas  lassen  sich  durch 
diesen  Zug  im  Oratorium  vernehmen.  Einen  Vorgänger 
hatte  Hiller  in  F.  Schneider;  Nachfolger  fand  er  in 
A.  Rubinstein  und  F.  Liszt 

Die  wichtigsten  dieser  instrumental  belebten  Ab- 
schnitte sind  in  der  »Zerstörung«  die  Scene,  in  welcher 
der  Herold  Nebucadnezar's  auftritt,  und  die  Chöre  der 
»Diener Zedekias«.  In  ihnen  werden  die  lauten  Festgesänge 
durch  den  anmuthigen  Klang  einer  Solovioline  abgelöst. 
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Aehnlich  treffend  wirkt  Hiller  in  der  heidnisch  gefärbten 
Arie  der  Königin -Mutter  Chamital  »Mit  diesen  Düften 
steige  unser  Lied  empor«  durch  Soli  der  Pauke. 

Noch  nach  einer  anderen  Beziehung  hat  Hiller^s 
»Zerstörung  Jerusalem^  eine  geschichtliche  Bedeutung. 
Es  bezeichnet  in  seiner  manchmal  unglaublichen  De- 
klamation den  tiefsten  Punkt,  welchen  der  Verfall  des 
Sprachgefühls  im  Oratorium  erreicht  hat. 

Zieht  man  die  beiden  Oratorien  von  Marx  und  Hiller 
ab,  so  umfasst  die  Zeit  von  1840  bis  um  die  Mitte  des 
nächsten  Jahrzehntes  die  dürrsten  Jahre  des  geistlichen 
Oratoriums:  Bei  den  Tonsetzern  ist  die  Lust  an  der 
Gattung  ziemlich  erloschen;  unter  den  wenigen  aufge- 
führten Werken  gegen  einen  einzigen  Treffer,  Mendelssohn's 
»Elias«,  fast  lauter  Nieten  oder  doch  Werke,  denen  das 
Glück  nicht  lächelte!  Die  Oratorien  der  Dro bisch, 
Lindpaintner,  Eckert,  Hesse,  Mühling,  Stolze, 
Reissiger,  Kühmstedt,  Coenen,  Lisle,  Pierson 
und  anderer  Tonsetzer  bleiben  trotz  aller  Bemühungen 
der  Musikzeitungen  an  den  Ort  der  Entstehung  gebannt; 
die  mehr  nach  auswärts  dringen,  vermögen  sich  nicht 
zu  behaupten.  Der  »Johannes  der  Täufer«  von  E.  Leon- 
hard  {1854),  der  (eintheilige)  »Winfried«  von  D.H.Engel 
gehören  zu  dieser  letzten  Classe:  das  eine  ein  Werk 
fleissiger  guter  Arbeit,  aber  ohne  Schwung,  das  andere 
unerhört  genügsam  im  Style  seiner  kleinen  Formen,  ein 
Hohn  auf  allen  Geist  in  der  Gestaltung.  Die  Heiden  singen 
gerade  so  fromm  wie  die  christlichen  Begleiter  des  Winfried. 

An  das  Ende  dieser  ungüns»igen  Zeit  fällt  ein  kleines 
Oratorium  von  H.  Berlioz,   das    erst  nachträglich  zu     H.  Berlios 
einer  gewissen  Berühmtheit  gelangte.     Es  ist  »Des  Hei-  »Des  Heilands 
lands  Kindheit«  (Penfance  du  Christ),  in  dem  Jahre  4854     Kindheit., 
zuerst  in  Paris  und  Brüssel  aufgeführt.    Dieses  Werk  von 
Berlioz  ist  das  erste  Oratorium,  welches  aus  Frankreich 
herüberkam.    Die  Gattung  wurde  hier  sehr  spät  einge- 
führt;  noch  Rousseau   stellt  in  seinem   v>dictionaire   de 
musique«  (4767)   mit  hämischen  Bemerkungen  fest,  dass 
es  in  Frankreich  kein  Oratorium   giebt.    Erst  mit  den 
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»concertes  spirituels«  trat  eine  Wendung  ein  und  der 
F.  Lesnear.  originelle  Lesueur,  der  Lehrer  von  Berlioz,  war  der 
erste  französische  Tonsetzer,  der  eine  ganze  Reihe  kleiner 
biblischer  Oratorien  schrieb.  Sie  sind  auf  vielen  deutschen 
Bibliotheken  zu  finden. 

Das  Oratorium  von  Berlioz  führt  den  Titel  »Trilogie 
sacr^ea  und  zerfällt  in  die  drei  Theile :  Traum  des  Herodes, 
die  Flucht  nach  Egypten,  die  Ankunft  in  Sais.  Der  erste 
Theil  der  vom  Componisten  selbstverfassten  Dichtung 
schildert,  wie  Herodes,  von  bösen  Träumen  gequält,  durch 
die  Zunft  der  herbeigeholten  Wahrsager  dahin  gebracht 
wird,  den  Kindermord  im  Lande  zu  befehlen.  Seine 
düsteren  Scenen  stehen  in  einem  merkwürdigen  Gegen- 
satz zu  dem  weiteren  Verlaufe  des  Oratoriums,  zu  den 
Idyllen,  die  seine  Eigenart  und  seinen  Reiz  bilden.  In 
den  Herodesscenen  herrscht  der  gewöhnliche  Ton  der 
grossen  französischen  Oper.  Von  dem  Augenblick  an 
aber,  wo  die  Handlung  zur  heiligen  Familie  sich  wendet, 
nimmt  die  Musik  einen  eigenen  Charakter  von  Zartheit 
und  Lieblichkeit  an,  einen  Ausdruck  von  Naivität,  der 
an  die  alten  Holzschnitte  erinnert.  Besonders  schön 
spricht  er  sich  im  zweiten  Theile  des  Oratoriums,  der  aus 
einer  einzigen  Scene  besteht,  aus.  Die  Reisenden  halten 
Rast,  ein  Eiigelchor  begrüsst  das  Christkind.  Der  reichste 
Theil  des  Werkes  ist  der  dritte,  eine  bei  aller  Einfachheit 
doch  dramatisch  bewegte  Composition,  in  der  auch  die 
Gestaltungskraft  des  Componisten  bedeutendere  Proben 
hinterlegt  hat.  Als  eine  solche  ist  namentlich  die  Stei- 
gerung zu  bewundern,  mit  welcher  Joseph,  —  zum  zweiten 
Male  vor  der  Thüre,  da  er  Einlass  begehrte  für  die 
leidenden  Seinen  und  für  sich,  zurückgewiesen  —  in 
grösster  Seelennoth  die  anspruchslosen  Motive  des  Bettel- 
duetts ins  Hochleidenschaftliche  hinüberführt. 

Es  kann  Niemandem  entgehen,  namentlich  nicht, 
wenn  er  die  Partie  des  für  die  »Kindlieit  Jesu«  auf- 
gestellten Erzählers,  wenn  er  die  Instrumentalfugen  im 
Werke  durchgeht,  dass  Berlioz  in  Harmonie  und  Stimm- 
führung altertliümelt  und  zwar  so,  wie  Jemand,  der  von 
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der  alten  Musik,  wie  sie  wirklich  war,  gar  keinen  Begriff 
hat.  In  der  That  hat  Berlioz  sein  Oratorium  zuerst  als 
ein  Werk  aus  dem  Anfang  des  siebzehnten  Jahrhunderts, 
von  einem  angeblichen  Dupr^  herrührend,  aufführen 
lassen.  Angesichts  der  Recitative,  der  durchaus  mo- 
dernen Stellen  im  Instrumentalmarsch  des  ersten  Theils, 
der  vollständig  Meyerbeer'schen  Wendungen  in  der 
Herodespartie,  ist  die  blosse  Möglichkeit  dieser  Mystification 
gleich  beschämend  für  ihren  Urheber  wie  für  die  be- 
treffenden Pariser  Zuhörer.  Da  in  neuerer  Zeit  bei  den 
Franzosen  der  Sinn  für  die  Chorcomposition  grossen 
Styls  ersichtlich  gewachsen  ist  und  da  mehr  und  mehr 
Chorvereine  nach  englischer  und  deutscher  Art  entstehen, 
hat  vielleicht  auch  das  Oratorium  in  Frankreich  noch 
eine  Zukunft.  Thatsächlich  haben  sich  auch  die  franzö- 
sischen Componisten  der  letzten  Generation  der  Gattung 
fleissiger  zugewendet.  Doch  merkt  man  ihren  Werken 
an,  dass  sie  Fremdlinge  im  geistigen  und  musikalischen 
Haushalt  der  Nation  sind.  Die  Wahl  der  Texte  lässt  Ziel 
und  klaren  Plan  in  einem  Grade  vermissen,  dem  gegen- 
über der  heutige  deutsche  Wirrwarr  als  höchste  Ordnung 
erscheint,  der  musikalische  Styl  entbehrt  des  bestimmten 
Charakters,  schwankt  und  sucht  nach  dem  geeigneten 
Ton.  Die  Arbeiten,  welche  in  ihrer  Heimath  den  grössten 
Erfolg  gehabt  haben,  sind  die  beiden  Oratorien  Ch.  Gou-  Gh.  Gonnod. 
nod^s:  »Redemption«  und  »Mors  et  vita«,  C.  St.  C.  St.  Sagns. 
SaSn's  »le  dringe«  (die  Sündfluth),  J.  Massenet^s  J.  Maasenet. 
»Marie  Madeleine«  und  Ch.  Lef^bre^s  »Judith«.  Gh.  Lefibre. 
Sie  sind  in  Deutschland  ebenfalls  unbekannt  geblieben. 
Nur  von  den  Oratorien  Gounod*s  sind  auf  den  grossen 
Namen  ihres  Componisten  hin  Aufführungen  versucht 
worden.  Doch  sind  diese  Versuche  vereinzelt  geblieben 
und  nicht  wiederholt  worden. 

Gounod's  »Redemption«  ist  eine  von  mehreren     ch.  Gonnod 
Messiaden,  die  wir  im  Oratorium  bereits  haben.    Es  wird»LaB((deniptioni 
keinesfalls  die   letzte  sein,   denn   für  Tonsetzer,   deren 
Geist  aufs  Grosse  und  Hohe  gerichtet  ist,  lässt  sich  eine 
erhabenere  und  schönere  Aufgabe  nicht  finden  als  die, 
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Christum  und  sein  Werk  zu  besingen.  Gounod  hat  sich 
bei  der  Lösung  dieser  Aufgabe  ziemlich  in  die  Nähe  Hän-> 
del's  gestellt  und  von  diesem  die  Idee,  die  Ausbreitung 
des  Christenthums  mit  zum  Gegenstand  seiner  Schil- 
derung zu  machen,  übernommen.  Der  Erdenwandel  des 
Herrn  beginnt  erst  mit  der  Passion.  Das  Werk,  dessen 
Text  ebenfalls  vom  Componisten  stammt  und  das  die 
Frucht  einer  zwölfjährigen  Arbeit  ist  (4  867 — 79)  hat  drei 
Theile  und  daher  den  Titel  »Sacr^e  trilogie«.  Der  erste, 
dem  ein  Prolog  vorausgeht,  welcher  von  dem  Chaos  imd 
dem  Schöpfungsakt,  dem  ersten  Sündenfall  und  der  Ver* 
heissung  des  Messias  erzählt,  heisst  »le  Calvaire«  und 
schildert  einige  Scenen  aus  der  Kreuzigung  und  dem 
Tod  des  Heilands.  Der  zweite  Theil  reicht  von  der  Auf- 
ersteliung  bis  zur  Himmelfahrt.  Der  dritte,  »La  Pente- 
cöten  überschrieben,  schildert  die  Mission  der  Apostel 
und  den  Sieg  des  neuen  Glaubens.  Gegen  die  Musik  ist 
mit  Recht  der  Vorwurf  theatralischen  Wesens  und  man- 
gelnder Einheit  erhoben  worden.  Ihr  grösster  Werth 
liegt  in  den  Gesängen  Christi,  die  den  milden  liebevollen 
Heilandston  so  schön  treffen,  wie  das  nur  wenigen  Com- 
ponisten überhaupt  gelungen  ist.  Ein  leitendes  Thema, 
das  zum  ersten  Mal  im  Prolog  nach  dem  Himmelschor 
auftritt,  verknüpft  diese  Gesänge.  Im  ersten  Theil  ragt  am 
meisten  dann  hervor  der  Orchestermarsch,  der  den  Zug 
nach  dem  Calvarienberg  schildert  und  der  ihm  folgende 
Frauen chor;  im  zweiten  Theil  ist  das  Hauptstück  der  Gang 
der  heiligen  Frauen  zum  Grabe.  Der  dritte  Theil  hat  ein 
sehr  schönes  instrumentales  Vorspiel  und  fesselt  in  Chören 
und  Sologesängen  mehr  als  die  anderndurch  die  zarten 
Töne,  die  dem  Componisten  des  »Faust«  eigenthümlich  sind. 
Gh.  Ooanod  »Mors  et  vita«,  das  zweite  von  Gounod^s  Oratorien 

»Mors  et  vita«.  —  es  ist  wieder  »sacr^e  trilogie«  betitelt  —  ist  ungefähr 
fünf  Jahre  älter  als  die  »Erlösung«  (1 .  Aufführung :  August 
1885  auf  dem  Musikfest  zu  Birmingham)  gleicht  ihm  aber 
musikalisch  ziemlich  vollkommen.  Sein  Text  berührt 
sich  einigermaassen  mit  dem  eines  andren  aus  der  Reihe 
der  unglücklichen  neuen  Oratorien:  J.  Rafl's  »Weltende 


-^     287     o- 

etc.«  Auch  in  Mors  et  vita  handelt  es  sich  um  die  letzten 
Dinge,  um  Tod,  Gericht  und  ewiges  Leben,  und  auch  hier 
wird  mit  bibhschem  und  liturgischem  Wort  geschildert 
und  betrachtet.  Gounod  hat  den  Text,  der  durchaus 
lateinisch  ist,  auch  hier  selbst  zusammengestellt.  In  einer 
Vorrede  —  auch  die  Redemption  hat  eine  solche  —  ent- 
schuldigt er  sich  wegen  des  ungewöhnlichen  oder  ver- 
wunderlichen Titels.  Für  den  Weltmenschen  —  sagt  er 
ungefähr  —  kommt  das  Leben  vor  dem  Tod.  Für  den 
Christen  aber  beginnt  mit  dem  Tod  erst  das  wahre  Leben, 
das  ewige  Leben  nämlich.  Mit  der  Darstellung  des  Todes 
beginnt  er  also  sein  Oratorium,  den  zweiten  Theil  bildet 
das  Gericht  und  den  dritten  die  Schilderung  des  himm- 
lischen Jerusalems. 

Mit  einiger  Verwunderung  sieht  man,  dass  die  Dar- 
stellung des  Todes,  also  der  erste  Theil  des  Werkes,  sich 
auf  das  Absingen  eines  Requiems  beschränkt.  Das  ist 
eine  jedenfalls  bequeme,  aber  mehr  symbolische  als 
wirkliche  Erledigung  der  Aufgabe,  die  hier  dichterisch 
gestellt  war.  Sie  hat  ausserdem  den  Nachtheil,  dass  der 
zweite  Theil  des  Oratoriums  die  Darstellung  des  Gerichts, 
bereits  —  im  Auszug  wenigstens,  nämlich  im  Dies  irae  — 
vorweggenommen  ist,  Aeusserlich  ist  aber  dieses  Re- 
quiem der  Haupttheil  des  Ganzen;  er  umfasst  240  von  den 
385  Seiten,  die  die  Partitur  enthält.  Zu  den  bekannten 
Sätzen  der  Todtenmesse  fügt  Gounod  noch  einen  Prolog 
und  einen  Epilog  und  zwei  unbegleitet  gehaltene  Mo- 
tettensätze hinzu.  Diese  beiden  schönen  und  wohlklin- 
genden achtstimmigen  Sätze,  die  reifen  Früchte  von 
Gounod's  ernstlichen  Palestrinastudien,  wären  für  Einzel- 
aufführungen sehr  geeignet. 

Der  Prolog  hat  musikalisch  den  Hauptzweck,  den 
Zuhörer  mit  einem  Leitmotiv  bekannt  zu  machen,  das 
in  dem  Oratorium  fast  immer  erklingt,  wenn  des  jüng- 
sten Gerichts  gedacht  wird: 

Andante  maestoso. 


^fe%ärt^#öi 
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Im  Introitas  (»Requiem  aeternam«^  kommt  ein  anderes, 
ebenfalls  häufig  wiederholtes  Motiv,  das  immer  erscheint, 

wenn  von  der  Ruhe  .^  ^^    _ 

und  dem  Friedendes  -^  n.  n  fJT  nf^flf  l^f'^^fflp^ff- 


Todes  die  Rede  ist:  p 

Das  Motiv  des  Gerichts  ist  etwas  künstlicher  Natur.  Sein 
consequent  in  Ganztönen  fortschreitender,  in  den  ver* 
pönten  Tritonus  auslaufender  Gang  soll  auf  die  Uner- 
bittlichkeit des  Richters  hindeuten.  Das  Unisono,  der 
vortretende  Posaunenklang,  steigern  seinen  harten  Cha- 
rakter. Kläglich  klingen  darauf  die  Holzbläser  mit  dem 
chromatischen  Hülferuf  in  Terzen  und  in  freier  Disso- 
nanz! Das  ist  das  Wehklagen  der  geängsteten  Seelen! 
Auch  im  weiteren  Verlauf  des  Oratoriums  begegnen  uns 
noch  mehrere  Erfindungen,  an  denen  Verstandesopera- 
tionen und  Berechnung  den  Hauptantheil  haben.  Die 
hervortretendste  davon  ist  die  Verwendung  des  über- 
mässigen Dreiklangs  in  den  Signalen,  welche  im  zweiten 
Theil  den  Beginn  des  Weltgerichts  verkünden.  Doch 
darf  man  hieraus  ja  nicht  den  Schluss  ziehen  wollen, 
dass  die  Composition  arm  an  Gefühl  und  Empfindung 
sei.  Der  religiöse  Sinn,  den  mehr  als  ein  Blatt  von 
Gounod's  Lebensgeschichte  bekundet,  den  seine  letzten 
Opern  fast  zu  ihrem  Nachtheil  merken  lassen,  fehlt 
seinen  Oratorien  natürlich  am  allerwenigsten.  Ja,  das 
Streben  nach  andächtiger  und  feierlicher  Musik  hat  ihn 
in  »Mors  et  vita«  weiter  geführt,  als  es  für  die  Gesammt« 
Wirkung  des  Werkes  gut  war.  Es  fehlt  seinem  Style 
die  Naivetät,  dem  Ausdruck  der  frommen  Empfindung 
etwas  von  der  Mannichfaltigkeit  und  Wärme,  ohne  die 
religiöse  Compositionen  noch  weniger  als  andre  bestehen 
können.  Das  Oratorium  enthält  viele  Schönheiten  neuer 
Art,  aber  es  spricht  sich  nicht  frei  und  schwungvoll  aus. 
Seine  Seele  ist  von  Absichten  und  Rücksichten  gefesselt. 
In  den  neuen  Elementen  des  Styls,  namentlich  des  Chor- 
styls,  mit  denen  Gounod  seinem  zweiten  Oratorium  den 
Stempel  der  Einfachheit  und  Grösse  aufdrücken  wollte, 
begegnet  er  sich  hin  und  wieder   mit  Franz  Liszt.    Es 
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sind  Stellen  äusserster  Kunstlosigkeit ,  um  die  es  sich 
dabei  handelt,  Abschnitte  von  mehreren  Tacten  auf  einem 
und  demselben  Accord  und  ähnliche  Bildungen.  An 
anderen  steht  er  unter  Berlioz^schem  Einfluss.  Der 
Bläserchor  aus  Berlioz'  Requiem  begegnet  uns,  auch  der 
Einfall  aus  dem  Offertorium  dieses  Werkes,  den  Chor 
einen  einzigen  Ton  singen  zu  lassen.  In  der  Mehrzahl 
gehen  die  Neuerungen  und  die  ungewöhnlichen  Styler- 
scheinungen Gounod's  auf  altliturgische  Vorbilder.  Dies 
gilt  namentlich  für  die  Kurze,  in  der  die  grosse  Hälfte 
der  Sätze  gehalten  sind.  Sie  erinnert  zuweilen  an  die 
Cavalli'sche  Zeit  und  lässt  es  räthlich  erscheinen,  das 
Oratorium  üeber  aus  dem  Concertsaai  zurückzuziehen. 
In  der  Kirche,  als  Begleitungsmusik  zu  den  Ceremonien 
der  Todtenfeier  mag  es  ganz  anders  wirken  und  mannig- 
fache Gelegenheit  zur  Bewunderung  geben. 

Die  Abschnitte,  in  denen  die  Phantasie  des  Compo- 
nisten  ihr  Bestes  geboten  hat,  sind  im  zweiten  Theile  diu 
drei  instrumentalen  Tongemälde:  der  Schlaf  der  Todten, 
der  Weckruf  zum  Gericht,  die  das  liturgische  Thema  des 
Dies  irae  bringende  Auferstehung,  ferner  der  »Judex«  über- 
schriebene  Chor  mit  der  herrlichen  Melodie  der  im  Unisono 
geführten  Streichinstrumente ;  im  dritten  Theil  die  Nummer 
»Jerusalem  coelestis«.  Sie  malt  zwar  etwas  weltlich,  aber 
mit  zwingender  und  rührender  Schönheit  lieblichste  Bilder. 

Im   Jahre   4856   erschien   Anton  Rubinstein   mit  A.  finbinstein 
seinem  »Verlorenen  Paradies«.    Erst  zwanzig  Jahre  später,  »Das  verioreue 
nachdem  es  einer  Umarbeitung  unterzogen  worden  war,     Paradies«, 
hat    das  Werk   angefangen,   in    den  Aufführungen  den 
Platz  einzunehmen,  den  es  verdient.   Es  ist  seit  Mendels- 
sohn das  erste  geistliche  Oratorium  wieder,  das  wenigstens 
in  mehreren  seiner  Abschnitte   die  Reize  eines  Original- 
werks äussert  und  mit  einem  Theile  seiner  musikalischen 
Gedanken  tiefer  in  der  Erinnerung   derer  haftet,  die  es 
kennen  gelernt  haben.    Es  sind  in  erster  Linie  die  lieb- 
lichen und  reinen  Bilder  aus  der  Zeit,  da  das  Paradies 
noch  nicht  entweiht   und  verloren  war,  auf  denen  der 
Werth  und  die  Eigenthümlichkeit  von  Rubinstein's  Com- 
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Position  ruht.  Die  dunkleren  Scenen,  die  Auftritte  der 
Dämonen,  entwickeln  eine  geringere  Kraft  der  Phantasie. 
Aber  auch  sie  umschwebt  der  Zauber  jugendlichen  Geistes, 
auch  sie  bekunden  den  Eifer  und  den  freudigen  Drang  zur 
Arbeit  und  Ausführung,  der  fast  jede  Note  dieses  Ora- 
toriums kennzeichnet  und  liebenswürdig  macht.  Es  ist  in 
seinem  Ungeschick  und  seinem  Uebereifer,  in  dem,  was  es 
vermissen  lässt  und  in  dem,  worin  es  glänzt,  das  ausge* 
sprochene  Werk  der  Jugend,  und  in  dieser  Eigenschaft  fügt 
es  den  Reizen  des  Inhalts  noch  einen  persönlichen  hinzu. 

Der  Text  des  Oratoriums  schildert  frei  nach  Milton, 
leider  aber  nicht  frei  genug,  wie  die  ersten  Menschen  das 
Paradies  verloren.  Erst  am  Schluss  des  zweiten  Theils 
erscheinen  Adam  und  Eva.  Der  erste  Theil  stellt  den 
Kampf  zwischen  den  Anhängern  Gottes  und  denen  Lu- 
cifer's  dar;  der  zweite  führt  die  Geschichte  der  Schöpfung 
vom  Chaos  bis  zum  Entstehen  der  lebenden  Wesen  vor. 
Erst  mit  dem  dritten  Theile  gelangen  wir  an  den  Sünden- 
fall und  an  die  Vorgänge,  welche  den  Verlust  des  Para- 
dieses nach  sich  zogen.  Lucifer,  der  im  ersten  Theile 
unterlegen,  triumphirt  im  letzten;  in  seinen  Geschöpfen, 
in  den  sündigen  Menschen,  besiegt  er  den  Gott  des  Himmels. 
Mit  der  Verstossung  von  Adam  und  Eva  schliesst  das 
Oratorium  —  poetisch  etwas  unbefriedigend  —  ab. 

Die  Solopartien  fallen  auf  »Satan^,  auf  »Abdiel«  und  auf 
»Eine  Stimme«;  zu  ihnen  treten  am  Ende  des  zweiten 
Theils  noch  Adam  und  Eva.  Die  drei  Erzengel:  Gabriel, 
Michael,  Rafael,  singen  kurze  dreistimmige  Sätze.  Die 
Partie  des  Abdiel  ist  unter  diesen  Solopartien  die  best- 
bedachte; das  freundliche  Instrumentalmotiv,  welches 
den  Worten  dieses  Vertreters  Gottes  immer  vorausziebt, 
übergiesst  diese  Figur  mit  dem  Scheine  eines  eigenen  und 
hohen  Lichtes.  Sie  ist  die  einzige  unter  den  überirdischen 
Erscheinungen  des  Oratoriums,  für  welche  die  Musik  glaub- 
liche Formen  gefunden  hat.  Der  'Satan<r  sowohl  als  die 
»Eine  Stimme-«,  das  soll  sein  die  »Stimme  Gottes«,  sprechen 
menschlich,  allzu  menschlich.  Es  ist  in  der  That  auf- 
fällig, dass  Rubinstein  diese  hohe  Erscheinung  so  einfach 
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sich  zu  bestreiten  getraut  hat:  eine  Tenorstimme,  zum 
Unterschied  von  anderen  Solostimmen  nicht  vom  Or- 
chester, sondern  von  der  Orgel  begleitet. 

Unter  den  Chören  des  ersten  Theils  ist  ein  drama- 
tischer Doppelchor  sehr  bemerkenswerth :  es  ist  das 
aussergewöhnlich  lange  Dmoll-Stück,  welches  die  drei 
Engel  mit  den  Worten:  »Schallt,  himmlische  Drommeten« 
einleiten.  Es  enthält  die  Schilderung  des  ersten  Ent- 
scheidungskampfes, der  Himmel  und  Hölle  sonderte.  Die 
Hauptkosten  der  Scene  trägt  der  »Chor  der  Empörten«,  der 
in  zwei  Themen  mit  gesteigertem  Ausdruck  den  Ansturm 
gegen  die  »Himmlischen«  versucht.  Dann  klagt  er  sein  «Weh'» 
wir  weichen«  und  macht,  schon  innerlich  gebrochen,  den 
letzten  Versuch,  mit  »Fluch  und  Trotz«  sich  den  Siegern 
entgegenzustellen.  Unter  den  Melodien,  welche  die 
Himmlischen  in  dem  grossen  Chore  anstimmen,  ist  die 
kräftig  freudige  zu  den  Worten  »Siegeskranz,  Himmels- 
glanz •  von  Bedeutung.  Sie  kehrt  am  Schlüsse  des  Theils 
als  Thema  einer  grossen  Freudenhymne  wieder. 

Als  der  schönste  Satz  im  ersten  Theile  ist  der  ErölT- 
nungschor:  »Hosanna«  zu  bezeichnen,  ein  Gesang,  mit  dem 
die  Himmlischen  sich  um  den  Thron  des  Vaters  versam- 
meln. Der  Text  des  Stückes  würde  einen  grossen  Glanz  er- 
warten lassen.  Rubinstein  hat  vorgezogen,  den  Ton  einer 
höheren  verklärten  Ruhe  und  Lieblichkeit  anzuschlagen. 
Besonders  schön  sind  die  kurzen  Zwischenspiele  des  Or- 
chesters, die  mit  ihren  milden  Figuren  die  Verse  trennen. 

Der  zweite  Theil  des  »Verlorenen  Paradieses«  hat 
mit  der  »Schöpfung«  von  J.  Haydn  Stoff  und  Zweck 
gemein.  Doch  wird  bei  Rubin  stein  die  Entstehung  der 
Welt  und  ihrer  Geschöpfe  in  einer  wesentlich  anderen 
Form  erzählt:  die  Vorgänge  sind  in  kleine  Tonbildchen 
gefasst,  die  einander  rasch  folgen.  Ausserdem  haben  Dichter 
und  Componist  das  Schöpfungswerk  in  seiner  unmittel- 
baren Dramatik  darzustellen  gesucht,  dadurch,  dass  sie 
den  Schöpfer  selbst,  wenn  auch  verhüllt,  auf  der  Scene 
erscheinen  liessen.  Die  Tagwerke  der  Schöpfung  vollziehen 
sich  alle  in  der  Form,  dass  »Eine  Stimme«  die  Befehle 
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giebt  und  dass  der  Chor  darauf  verkündet,  wie  der  Befehl 
That  und  Ereigniss  geworden.  Nachdem  das  Chaos,  ähnlich 
wie  bei  Haydn,  in  einem  Instrumentalsatz  suchenden 
Charakters  angedeutet  worden,  beüehlt  »Eine  Stimme«: 
»Es  werde  Licht«.  Der  Chor  begrüsst  das  gewordene 
Licht  mit  einem  Satze,  der  bei  aller  Kürze  ein  reiches 
Stimmungsleben  entfaltet  und  in  ein  »Lobet  den  Herrn« 
ausklingt.  Aehnlich  treten  das  Firmament  und  das  Wasser 
in  die  Erscheinung,  ihnen  nach  die  anderen  Theile  der 
sichtbaren  Welt.  Durch  grössere  Anlage  und  durch  den 
anmuthig  lebendigen  Ausdruck  sind  unter  den  Chören 
des  zweiten  Theils  besonders  ausgezeichnet  der  Satz, 
mit  welchem  das  Erscheinen  der  Pflanzenwelt  begrüsst 
wird :  »Wie  sich  alles  mit  Knospen  füllt»  und  der  Chor: 
»Wie  sich*s  regt  und  bewegt«.  Er  ist  eines  der  schönsten 
Stücke  des  Oratoriums  überhaupt;  in  seiner  geheimnissvoll 
unruhigen  Bewegung,  aus  der  schliesslich  die  hellste  Freude 
aufschlägt,  ganz  eigenthümlich.  Der  Form  nach  ungleich 
bescheidener,  aber  in  der  Fülle  der  Stimmung  ebenbürtig, 
durch  die  schöne  Führung  der  Stimmen  noch  besonders 
anziehend,  ist  diesen  Sätzen  der  Chor  an  den  Mond: 
»Stilles Leuchten, goldenes Blinkena  an  die  Seite  zustellen. 

Das  kleine  anmuthige  Duett,  mit  welchem  Adam  und 
Eva  dem  Schöpfer  für  ihr  Dasein  danken:  iSieh',  wir 
liegen  hier  im  Staube«,  gehört  zu  den  Stücken  des  Ora- 
toriums, aus  welchen  derEinfluss  ersichtlich  wird,  welchen 
Schumann  namentlich  mit  der  volksthümlich  edlen  Melodik 
seiner  »Faust«- Sc enen  auf  den  jungen  Componisten  des 
»Verlorenen  Paradieses«  geübt  hat. 

Der  »Sündenfall«,  mit  welchem  der  dritte  Theil  des 
Oratoriums  beginnt,  ist  wieder  rein  instrumental  dar- 
gestellt. Die  breiten  Themen,  unter  denen  Lucifer  und 
die  Seinen  im  ersten  Theile  die  «Laster«  anriefen,  kehren 
als  führende  Melodien  zurück :  Anmuthige  Tanzmotive  um- 
spielen sie;  weiche,  holde,  singende  und  kosende  Figuren 
und  Weisen  leiten  sie  ein.  In  diesem  dritten  Theile  hat 
der  Dichter  das  Menschliche,  das  Ehepaar  Adam  und 
Eva,  in  den  Vordergrund  des  Interesses  zu  stellen  gesucht. 
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Rührend  ist  die  Klage  und  die  Reue,  mit  der  sie  sich 
schuldig  bekennen.  Noch  rührender  aber  der  Muth  und 
die  Ergebung,  mit  welchen  sie  in's  Elend  und  die  Ver- 
bannung ziehen:  ihrer  Liebe  froh  und  durch  die  lieber- 
Zeugung  gefestet,  dass  nichts  zu  schwer  zu  tragen,  so- 
lange sie  es  im  Vereine  tragen  dürfen.  Den  Augenblick 
der  Klage  hat  der  Componist  in  dem  Duett:  »Der  Herr 
hat  uns  verlassen«  geschildert,  das  in  seiner  Erfindung 
etwas  an  Mendelssohn  anlehnt,  in  der  Form  dadurch 
interessirt,  dass  die  beiden  Singstimmen  canonisch  geführt 
sind.  Der  schöne  Zug,  dass  sich  die  beiden  Gatten  aus 
dem  Elend  durch  ihre  Liebe  aufraffen,  geht  in  der  Musik 
nahezu  verloren.  Rubinstein  hat  die  Töne  der  Gatten  mit  in 
den  grossen  Doppelchor  hineingepackt,  der  dem  Schlüsse 
des  Werkes  vorausgeht.  Auch  dieser  Schluss  selbst  ist 
wieder  instrumental:  eine  Reihe  lauter  Accorde,  die  das 
Zufallen  der  Paradiesespforte  bezeichnen  sollen. 

Das  zweite  Oratorium  Rubinstein's:  »Der  Thurm  zu  A.  SnliioBteiii 
Babel«  kam  im  Winter  i  870  in  Wien  zur  ersten  Aufführung.  »Der  Thurm  za 
Es  hat  die  Handlung  in  einen  einzigen  Theil  zusammenge-       Babel«, 
drängt  und  setzt  wirkliche  Bühnendarstellung  voraus.  Um 
auf  diesen  Umstand  besonders  hinzuweisen,  hat  der  Compo- 
nist seinem  Oratorium  den  Titel  »Geistliche  Oper«  gegeben. 

Das  Werk  beginnt  mit  einem  Weckgesang  des  Auf- 
sehers, dem  ein  breiter  auf  Marschmotive  gestutzter  Chor 
der  beim  Thurmbau  beschäftigten  Arbeiter  folgt.  Nimrod, 
der  König  und  Bauherr,  tritt  hinzu  und  freut  sich  stolz 
des  der  Vollendung  zuschreitenden  Werkes.  Wenn  der 
Thurm  fertig  sein  wird,  ist  er  überzeugt,  mit  Gott  auf 
gleichem  Fusse  verkehren  zu  können.  Abraham,  ein 
frommer  Hirt,  warnt  vor  diesem  übermüthigen  Gedanken. 
Nimrod  lässt  den  Hirten  in  den  glühenden  Ofen  werfen, 
seinen  Freimuth  zu  bestrafen.  Engel  retten  Abraham.  Der 
Gerettete  tritt  von  Neuem  vor  den  König  und  warnt.  Da 
befiehlt  Nimrod,  den  Abraham  auf  die  Spitze  des  Thurms 
zu  führen  und  von  oben  herab  zu  schleudern.  Ehe  aber  an 
die  Ausführung  des  Befehls  gedacht  werden  kann,  spricht 
der  Himmel  von  Neuem:  Ein  Blitz  vernichtet  den  Thurm, 
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das  stolze  Bauwerk  stürzt  zusammen;  die  daran  ge- 
arbeitet, verstehen  einander  nicht  mehr  und  ziehen  nach 
allen  Winden  von  dannen.  Nimrod  beugt  sich  vor  Jehovah 
als  dem  Herrn  der  Welt.  Mit  dem  Doppelchor  von  Engel- 
schaaren  und  Menschen,  die  Hosianna  singen  und  um 
den  rechten  Weg  zum  Himmel  bitten,  schliesst  das  Ora- 
torium. Seltsamer  Weise  ist  in  diesem  Schluss  noch  ein 
dritter  Chor  der  Höllenschaaren  mit  hineingezogen.  Sie 
sind  vorher  im  Werke  nicht  thätig  gewesen,  nicht  einmal 
erwähnt  worden.  Ihr  Erscheinen  am  Ende  hat  keinen 
Zweck,  als  den  rein  äusserlichen  musikalischen  Effect 
des  Schlusschors  zu  erhöhen,  der  hiernach  durch  die  auf- 
gewendeten Mittel  unter  den  Chorsätzen  des  Oratoriums 
die  erste  Stelle  hat.  An  motivischem  Reichthum,  an  Kraft 
der  Ausführung  ist  ihm  aber  der  Doppelchor,  mit  welchem 
die  Völker  unterm  Thurm  die  erste  Errettung  des  Abraham 
begrüssen:  »Wunder  hat  Baal  gethan«  überlegen.  Auch 
bei  ihm  wird  man  wieder  die  Bemerkung  machen  können, 
zu  der  schon  die  Doppelchöre  des  »Verlorenen  Paradieses« 
Anlass  gaben,  dass  der  Componist  die  verschiedenen  Chöre 
weniger  als  dramatisch  entgegenstehende  Gruppen  behan- 
delt und  ausnutzt,  sondern  vielmehr  nur  als  Mittel,  um 
auf  seinem  Chorinstrument  vollgriffiger  zu  spielen. 

Den  bedeutendsten  Theil  der  musikalischen  Compo- 
sition  bildet  die  Schilderung  des  Gewitters,  welches  den 
Thurm  zerstört.  Zum  grössten  Theil  ist  sie  mit  In- 
strumentalfarben und  einfach  realistischen  Motiven  des 
Lärmens,  mil  prasselnden  Accorden,  heulenden  chroma- 
tischen Gängen  und  wiJd  zuckenden  Figuren  ausgeführt. 
Die  Stimmen  werfen  Laute  des  Schreckens,  der  Verwun- 
derung und  Klage  dazwischen.  Die  Wirkung  des  Satzes 
ist  erregend  und  wird  am  Schlüsse  ergreifend,  als  das 
Streichorchester  die  Glockenaccorde  tremolirt,  in  die  die 
Bläser  mit  kurzen  Seufzern  hineinrufen. 

Bei  den  Aufführungen  des  Oratoriums  hat  neben 
dieser  Scene  und  gewöhnlich  noch  mehr  die  ihr  folgende 
Aufsehen  erregt,  welche  den  Abzug  der  Völkerschaften 
enthält.    Die  Semiten,   die  Hamiten,  die  Japhetiden  ver- 
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abschiedeu  sich  mit  ihren  eigenen  Nationalweisen:  Mit 
einem  ausserordentlich  anmuthigen  ß/g-Tact,  der  roman- 
tisch ins  Wehmüthige  schillert,  die  Japhetiden,  die  ein- 
zigen, die  einen  vierstimmigen  Satz  singen;  die  Semiten 
mit  einem  Zwiegesang  in  Octaven,  dem  übermässige 
Secunden  und  Begleitungstriolen  die  Farbe  der  Sehnsucht 
geben.  Die  Hamiten  musiciren  in  den  Elementar  formen 
der  Natursöhne:  kunstlos,  aber  mit  ausserordentlich 
starkem  Temperament  in  einem  ^/^-Tact,  der  mit  jeder 
Wiederholung  wilder  wird.  Unverkennbar  stammt  diese 
Weise  aus  der  gleichen  Heimath  wie  »Der  Asraa. 

Obwohl  Rubinstein  inzwischen  in  seinem  wunder- 
lichen Buch  über  »Die  Musik  und  ihre  Meister«  der  Vocal- 
com  Position  einen  sehr  untergeordneten  Rang  angewiesen 
hatte,  trat  er  doch  kurz  vor  seinem  Tode  nochmals  mit 
zwei  Oratorien,  oder  wie  er  sie  nennt,  geistlichen  Opern 
hervor,  einem  »Moses«  und  einem  »Christus«.  A.  Sabinstein 

In  der  Textanlage  unterscheiden  sie  sich  von  dem  »Ver-  »Mosesc  und 
lorenen  Paradies«  und  dem  »Thurmbau«  dadurch,  dass  sie  »Christus«, 
die  Handlung  nicht  in  wenige  Haupttheile  gruppiren,  son- 
dern in  eine  grosse,  lange  Reihe  einzelner  Bilder  (Scenen), 
die  in  lockerem  Zusammenhang  stehen.  Musikalisch 
ragen  beide  Oratorien  durch  Kraft,  Reichthum  und  An- 
schaulichkeit, durch  eine  Fülle  überraschender  und  glän- 
zender Einfälle,  durch  Eigentliümlichkeit  der  Phantasie, 
durch  Wärme  und  Schwung  der  Empfindung  so  sehr 
über  die  Mehrzahl  der  neueren  Werke  der  Gattung  empor, 
dass  man  zunächst  nur  schwer  versteht,  warum  sie  so 
wenig  aufgeführt  werden.  Ein  Hauptgrund  ist  wohl,  dass 
sie  zu  wenig  Gesang  bieten.  Namentlich  der  Chor  ist  zu 
karg  damit  bedacht.  Es  ist  eigenthümlich,  wie  Rubin- 
stein, geht  man  seine  Oratorien  darauf  hin  durch,  in  der 
Behandlung  der  menschlichen  Stimme  sich  mehr  und 
mehr  in  melodischen  Extremen  bewegt.  Entweder:  ein 
Ueberschwang  von  Melismen  und  Figuren,  die  in  orien- 
talischen Rhythmen  und  Intervallen,  Triolen,  übermässigen 
Secunden  und  anderen  Bildungen  reinster  Sinnlichkeit 
schwelgen,  coloristische  Leistungen  exotischer  und  be- 
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rauschender  Natur  —  oder:  eintönige,  prosaische,  asce- 
tische  Psalmodie,  liturgische  Formen  am  falschen  Orte, 
in  denen  die  Musik  nur  noch  ein  nothdürftiges  rhyth- 
misches Halbleben  führt.  Diese  Mängel  in  der  gesang- 
lichen Seele  seiner  Oratorien  hat  Rubinstein  in  seiner 
Jugendzeit  überkommen,  in  seinen  älteren  Tagen  begannen 
sie  zu  wuchern ;  seine  Musik  büsst  diesen  Umstand  auch 
mit  den  Theilen,  wo  sie  individuell  und  gross  ist. 

In  erster  Linie  wird  man  diese  Haupt-  und  Glanz- 
stellen da  suchen  müssen,  wo  Text  und  Situation  Male- 
reien und  verweilende  Schilderungen  erlauben  oder  ver- 
A.  BabiiiBtein  langen.  Solche  Punkte  sind  im  »Moses«  die  Ankunft 
»Mosesc.  der  egyptischen  Königstochter,  der  Zug  der  Frauen  ins 
Bad.  Hier  hat  Rubinstein  eine  Musik  geschrieben,  die 
den  schönsten  Einfällen  aus  der  Zeit  seines  »Feramors« 
ebenbürtig  ist.  Es  ist  eine  idealisirte  Balletmusik  höch- 
sten Ranges,  in  der  in  unserem  Zeitalter  kein  zweiter 
Componist  mit  Rubinstein  wetteifern  kann.  Nur  Gold- 
mark kommt  ihm  nahe.  An  kleinen  Zügen  mächtiger 
Inspiration  ist  der  »Moses«  voll.  Man  darf  dahin  be- 
sonders die  Verkündigung  der  Gebote  rechnen.  In  der 
Darstellung  dieser  Scene  herrscht  grosse  Monotonie.  Die 
Trommel  und  die  Pauken  treiben  sechsig  Tacte  lang 
immer  dasselbe  Spiel;  sie  beginnen  crescendo  und  enden 
decrescendo,  auf  dem  Höhepunkt  setzt  die  Orgel  mit 
einem  vollen  Accord  ein.  Aber  es  ist  eine  elementare, 
grossartige  Einförmigkeit,  die  feierlich  stimmt  wie  der 
Anblick  des  Meeres.  Dass  Rubinstein  hier  und  an  andern 
Orts  es  gewagt  und  vermocht  hat,  mit  solchen  primi- 
tiven, naturalistischen  Mitteln  zu  wirken,  beweisst,  dass 
sein  Talent  nicht  gewöhnlichen  Schlags  war. 

Auch  dem  auf  Gemüth  und  Empfindung  gestellten  Theil 
der  {von  Mosenthal  herrührenden)  Dichtung  wird  Rubin- 
stein's  •  Moses«  in  origineller  und  fesselnder  Weise  gerecht. 
Am  schönsten  da,  wo  es  der  Sehnsucht  und  der  Erinnerung 
gilt:  z.  B.  in  dem  weich  schwärmerischen  Duett  der  Mirjam 
und  der  Zipora:  »Ich  seh  das  Land«  (im  7.  Bild)  und  in  dem 
Gebet  Josabat's:  »Du  hast  als  Abraham"  (im  4.  Bild). 
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Was  Rubin  stein  bewogen  hat,  trotz  Iländors  »Israel 
in  Egypten«  einen  »Moses«  zu  componiren,  ist  ersichtlich 
weniger  die  Grösse  des  Gesetzgebers  und  Volksretters, 
weniger  das  Gewicht  der  Vorgänge  gewesen,  als  das 
fremdartige,  egyptische  Colorit.  Milieu  und  Staffage  haben 
ihn  auch  wieder  in  erster  Linie  zu  seinem  »Christus«  a.  fialiinsteiii 
gefuhrt.  Wenn  wir  nach  einem  musikalischen  Seiten-  »c^hristiisc. 
stück  zu  Uhde^s  Heilandsbildern  suchen  —  hier  in  dem 
Rubin stein'schen  Oratorium  sind  wir  ihm  ziemlich  nahe. 
Die  Hirten,  die  roorgenländischen  Könige,  das  sind  alles 
Figuren,  denen  jeder  Rest  vom  biblischen  Nimbus  abge- 
streift ist.  Sie  reizen  durch  einen  groben  Realismus. 
Prachtgestalten  sind  namentlich  die  drei  Könige:  ein 
Maure,  ein  Inder  und  ein  Nordländer.  Für  sie  hat 
Rubinstein  eine  Musik  geschrieben,  die  unter  den  künst- 
lerischen Beiträgen  zur  Völkerkunde  eine  Nummer  eins 
verdient  und  an  Charakteristik,  an  reizender  Wirkung 
noch  die  verwandten  Leistungen  seines  »Thurmbaues« 
übertrifft.  Insbesondere  muss  der  träumerische  Inder  her- 
vorgehoben werden.  In  der  Scene  der  Wechsler  im 
Tempel,  in  der  Schilderung  des  Verhörs  bei  Pilatus  be- 
gegnen sich  Rubinstein  und  sein  Dichter  H.  Bulthaupt 
vielfach  mit  älteren  Passionscompositionen,  mit  Schichfs 
»Ende  des  Gerechten«  und  namentlich  mit  der  Hamburger 
Schule,  mit  R.  Keiser  und  Genossen.  Man  trifft  hier 
wieder  jene  Umschreibungen  des  Bibelworts,  jene  Ver- 
wässerungen  der  heiligen  Schrift,  gegen  die  sich  S.  Bach 
erhob,  gegen  die  er  mit  rother  Tinte  und  wie  es  scheint, 
doch  vergeblich  protestirte!  Die  Dichtung  hat  andrerseits 
sehr  hübsch  empfundene  Stellen.  Besonders  zeichnet 
sich  in  der  Hirtenscene  der  Abschnitt:  "Seht,  dort 
schlummert  der  Heiland  der  Welt«  aus.  Leider  bleibt 
hier  der  Componist  dem  Text  viel  schuldig.  Die  bedeu- 
tendsten Stücke  des  »Christus«  liegen  im  2.  und  3.  Vorgang. 
Dort  am  Schluss  der  Taufe  durch  Johannes  schlägt  Jesus 
Töne  an,  die  denen  des  »Parsifal«  nicht  nachstehen  und 
hier,  bei  der  Auferweckung  des  Lazarus  giebt  Rubinstein 
zum  Leichenzug    erst   eine    prachtvolle   Orchestermusik 
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und  darauf  einen  Chor,  dessen  echte,  volle  Oratorien- 
melodie dem  Zuhörer  bleibt. 

Während  diese  letzten  beiden  Oratorien  Rubinstein^s 
in  der  Vocalität  und  in  der  Benutzung  der  Instrumente 
zum  Schildern  und  Malen  im  schlechten  und  im  guten 
Sinn  ausgeprägt  modern  sind,  halten  sie  sich  in  der 
Führung  der  Form  auffallend  conservativ,  ja  altvaterisch 
conservativ.  Beide  Werke  zerfallen  nämlich  in  lauter  kleine 
Nummern  und  es  ist  kein  Versuch  gemacht,  diese  Nummern 
durch  wiederkehrende  Motive  zu  grösseren  Einheiten  zu 
verbinden.  An  einer  einzigen  Stelle  im  »Moses«  hat  sich 
Rubinstein  dem  verhassten  »Leitmotiv«  etwas  genähert.  Als 
die  Königin  den  Pharao  bittet,  die  Israeliten  doch  ziehen 
zu  lassen,  klingen  Töne  aus  der  Schilderung  der  Plagen  an. 

So  zerfallen  denn  beide  Oratorien  in  eine  lange  Reihe 
kleiner  Genrebilder,  dem  Gesammteindruck  fehlt  die 
Wucht  und  die  Nachhaltigkeit.  Dieser  Mangel  wird 
durch  eine  BühnenaufTührung  kaum  verringert.  Mit  dem 
»Christus«  ist  nach  dem  Tode  Rubinstein^s  dieser  Versuch 
gemacht  worden  —  ohne  dauernden  Erfolg.  Unsere  Zeit 
hat  wenig  Talent  zum  Drama! 

Die  englischen  Chorvereine  griffen  schon  nach  ge- 
eigneten Opern  wie  M^huPs  »Joseph«,  Rossini's  »Moses», 
als  Rubinstein's  »Verlorenes  Paradies«  erschien  und  der 
Noth  um  neue  Werke  zunächst  für  eine  Weile  vorbeugte. 
Es  begann  aber  mit  dem  Auftreten  Rubinstein^s  über- 
haupt eine  verhältnissmässig  freundlichere  Zeit  für  das 
geistliche  Oratorium,  eine  Zeit,  in  welcher  wieder  Erfolge 
verzeichnet  und  Hoffnungen  geschöpft  werden  konnten. 
Ende  der  fünfziger  und  Anfang  der  sechziger  Jahre  tauchen 
auf  dem  Gebiete  des  Oratoriums  zahlreich  neue  Namen 
auf:  Mangold,  Schachner,  Blumner,  Meinardus, 
Reinecke,  J.  Voigt,  C.  Reinthaler. 

Die   Mehrzahl    dieser    Componisten    begnügten    sich 

allerdings  mit  einmaligen  Erfolgen  und  Versuchen.    So 

G.  Beinecke  C.  Reinecke,  J.  Voigt  und  C.  Reinthaler.     Reinecke^s 

»Beisazar .    »Belsazar«  ist  eines  der  seltenen  Werke,  welches  im 

geistlichen  Oratorium  Schumann'sche  Klänge  anschlägt; 
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6s  bewegt  sich  aber  im  Aufbau  mit  grosser  Selbständig* 
keit  und  ist  reich  an  bedeutenden  dramatischen  Stellen. 
Interessant  ist  auch  das  Textbuch  dieses  Oratoriums  als 
einer  der  glänzendsten  Versuche,  eine  stoffreiche  Hand- 
lung knapp  bewegt  und  doch  klar  in  einen  einzigen  Act 
zusammenzudrängen.  Weil  das  Verfahren  lyrische  und 
rein  musikalische  Abschweifungen  ausschliesst,  ist  es  von 
grosser  principieller  Bedeutung  und  in  dieser  noch  gar 
nicht  genug  beachtet  worden.  Von  bekannten  Werken, 
in  welchen  dieser  Vorgang  W.  Röper's  —  dieser  ist  der 
Dichter  des  »Belsazar«  —  Nachahmung  gefunden  hat, 
mag  Rubinstein's  »Thurm  zu  Babel«  genannt  werden. 

J.  Voigt's  »Auferweckung  des  Lazarus«  dankt      J.Voigt 
den  verhältnissmässig  guten  Erfolg,  ausser  dem  eingäng-  »Auferwecknng 
liehen  Ton,  der  in  einer  grossen  Zahl  der  Sologesänge   ^^^  Lazarus«, 
vorherrscht,  namentlich  dem  Eingangschore,  der  einzigen 
bedeutenden  Nummer  des  Oratoriums.    Die  Stärke  dieser 
Nummer  ruht  in  der  vorzüglichen  Declamation  der  wieder- 
kehrenden Bassstelle  »Bist  du  Christus?«.    In  der  Anlage 
des  Textes  ist  dieses  Oratorium   eine   der  schwächsten 
Leistungen  der  Gattung.    Die  Form  eines  Erzählers  ist 
ganz  übel  angebracht,  innerlich  schwach  begründet,  un- 
klar ausgeführt:  der  Hauptinhalt  der  Handlung  wird  durch 
eingemengte  Nebenmotive   abgeschwächt.     Choräle  und 
Durchführung  des  Bibeltextes  zeigen  die  Abhängigkeit  von 
dem  Vorbild  Mendelssohn's. 

Auch  C.  Reinthaler*s  zweitheiliges  Oratorium  c.  Reinthaler 
»Jephta  und  seine  Tochter«  gehört  der  Mendels-  »jephtac. 
sohn'schen  Schule  an.  Es  verzichtet  zwar  auf  Choräle, 
deckt  aber  den  Textbedarf  lediglich  mit  Schriftstellen.  In 
seinen  musikalischen  Ideen  fmden  sich  ebenfalls  einige 
Absenker  aus  Mendelssohn's  Werken.  Das  Werk  nimmt 
trotzdem  eine  hervorragende  Stellung  unter  den  neueren 
geistlichen  Oratorien  ein:  Es  zeichnet  sich  aus  durch  die 
Meisterschaft,  mit  welcher  die  Kunstmittel  beherrscht  sind, 
durch  den  vornehmen  Geist,  mit  dem  es  gearbeitet  ist  und 
allem  Gewöhnlichen  ausweicht.  Die  Abschnitte,  welche 
den  musikalischen  Eindruck  des  Oratoriums  bestimmen, 
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sind  die  Ensemblesätze,  diejenigen,  in  welchen  sich  dio 
Chöre  um  eine  führende  Solostimme  schaaren.  Eindring- 
lich spricht  das  Charakterisirungstalent  des  Componisten 
aus  der  Zeichnung  der  Hauptßguren:  des  Jephta  selbst 
als  eines  festen  ungebeugten  Mannes  und  seiner  milden 
und  lieblichen  Tochter. 

In  der  Richtung  nach  der  Gegenwart  weiterschreitend, 
G.  Vioolal     wird  man  den  genannten  Werken  G.  Nicolai's  »Boni- 
»Bonifaciufl€.   facius«  (dreitheilig)  und  A.  Reissmann^s  »Wittekind« 
A.  Eeissmann  (zweitheilig)   anreihen  dürfen.    Sie  behandeln  beide  die 
•Wittekind«.   Bekehrung  der  alten  Sachsen,  ein  Ereigniss  der  Kirchen- 
geschichte,  welches  der  musikalischen  Darstellung  den 
Vortheil  starker  und  dabei  einfacher  Gegensätze  bietet. 
Dem  Holländer  Nicolai  ist  bei  Lösung   dieser  Aufgabe 
die  Schilderung  des  wilden  Heidenvolks  in  Chören  mit 
treffend  colorirten  Themen  sehr  wohlgeglückt.    Das  Ora- 
torium Reissmann's  verdient  in  seinem  ersten  Theil  nicht 
bloss  um  gelungener  Einzelheiten  willen,  sondern  als  Ganzes 
gekannt  zu  sein.    Es  ist  mit  einem  kräftigen  Zuge  erfasst 
und  ausgeführt,  der  namentlich  in  den  Scenen,  welche  sich 
um  die  interessante  Figur  der  Ganna  bilden,  zum  Ausdruck 
kommt.  An  der  matteren  Wirkung  des  zweiten  Theiles  trägt 
in  erster  Linie  die  Dichtung  die  Schuld.   Der  Uebertritt  des 
Wittekind  und  seiner  tapferen  Schaaren  vollzieht  sich  gar 
zu  sanft:   die  Theilnahme  an  einem  christlichen  Gottes- 
dienst aus  der  Ferne  genügt,  die  starken  Herzen  zu  beugen. 

Einen  hohen  musikalischen  Rang  nimmt  unter  den 
M.  Zenger  neuen  geistlichen  Oratorien  Max  Zenger's  »Kain«  ein. 
»Kain«.  Aus  der  Tonsprache  dieses  Werkes  lässt  sich  eine  vornehme 
Künstlernatur  von  überlegener  Bildung  vernehmen,  die  sich 
in  gewählten  Formen  mit  Einfachheit  ausdrückt  und  bei 
äusserlicher  Ruhe  warm  empfindet.  Die  eigensten  und  fes- 
selndsten Töne  hat  Zenger  für  die  Engelchöre  und  für  die 
Partien  der  Ada  und  des  Kain  gefunden.  Aus  der  letzteren 
(Baryton)  gelangt  zuweilen  die  von  edlem  Liebesgefühl  be- 
wegte Scene  «»Ihr  schönen  Sterne«  zum  Einzelvortrag. 

Bemerkenswerth  sind  ferner  unter  den  Zeilgenossen 
dieses  Zengcr'schen Oratoriums  »Die  Salbung  David' s« 


von  Deprosse  wegen  des  modernen  Tones,   der  die    A.  Bepnsse. 
Musik  beherrscht  und  0.  Goldschmidt's  »Ruth«,  ein  0.  Golduhmidt. 
kleines,  fein  gearbeitetes  biblisches  Oratorium,  in  lauter 
Idyllen  verlaufend. 

Wie  der  »Kain  ,  den  Zenger  componirt  hat,  im  Texte 
mit  dem  einst  weit  berühmten  »Tod  Abelän  des  Metastasio 
übereinstimmt,  nur,  dass  er  Byron^sche  Schatten  und 
Lichter  aufsetzt,  wie  uns  überhaupt  in  der  Geschichte 
der  Oratoriendichtung  auf  Schritt  und  Tritt  alte  Bekannte 
in  neuer  Einkleidung  begegnen,  so  hat  auch  das  »Welt- 
gericht« von  Apel-Schneider  bereits  seine  zweite  Auflage 
erlebt ;  nämlich  durch  Joachim  Raff^s  dreitheiliges  J,  Baff 
Oratorium:  »Weltende,  Gericht,  Neue  Welt«.  Das  iWeitende  etc.« 
Werk  wurde  seiner  Zeit  mit  Spannung  erwartet,  hat  aber 
grosse  Enttäuschung  bereitet.  Ein  grossartig  phantasti- 
scher Stoff  ist  hier  durchaus  handwerksmässig  und  stim- 
mungslos ausgeführt  worden.  Nicht  einmal  als  Colorist 
und  Orchestermaler  hat  Raff  in  diesem  Oratorium  den 
Erwartungen  entsprochen,  zu  denen  der  Componist  der 
Lenoren-Sinfonie  berechtigte.  Die  Bilder,  in  denen  die 
Instrumente  die  Erscheinungen  der  apokalyptischen  Reiter 
wiedergeben  wollen,  sind  die  flüchtigen  Gaukeleien  eines 
Theaterdecorateurs;  nur  das  letzte,  das  Bild  von  Tod 
und  Hölle,  ist  mit  einem  grösseren  Aufwand  von  Phan- 
tasie und  Farbe  entworfen.  Unter  den  Gesangnummern, 
den  Chören  namentlich,  die  durchschnittlich  sehr  kurz,  in 
einem  Umfang  von  60  bis  4  00  Tacten,  gehalten  sind,  ragen 
die  auf  Mendelssohn'schem  Grunde  ruhenden  des  letzten 
Theiles  durch  einen  Anflug  zu  höherer  Stimmung  hervor. 
In  ihnen  kommen,  wenn  nicht  eigentliche  Choräle,  so  doch 
choralartige  Episoden  vor.  Eine  weitere  Steuer  an  den  Ora- 
toriumzuschnitt seiner  Periode  liat  Raff  dadurch  entrichtet, 
dass  er  den  Text  lediglith  aus  Bibelstellen,  vorzugsweise 
der  Offenbarung  Johannis  entnommen,  zusammensetzte. 
Bei  dieser  Arbeit  hat  er  mehr  Mühe  und  Geschmack  auf- 
gewendet als  bei  der  musikalischen  Composition. 

Das  letzte  bekanntere  geistliche  Oratorium  unter  den 
Werken  solcher  Tonsetzer,  welche   in   der  Gattung  nur 
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G.  Vierling  mit  einmaligen  Beiträgen  vertreten  sind,  ist  der  »Con- 
»Constantint.  stantin«  von  Georg  Vierling.  Dem  Werke,  welches 
in  j  längster  Zeit  mehrfache  Aufführungen  erlebt  hat,  liegt 
eine  sehr  wirksame  Dichtung  von  Heinrich  Bulthaupt  zu 
Grunde,  die  Elemente  des  profanen  Dramas  mit  Wunder- 
erscheinungen zu  einer  sehr  bewegten  und  dabei  doch 
klar  und  einfach  entwickelten  Handlung  mischt  und  diesen 
äusseren  Gang  der  Geschichte  mit  Scenen  des  Gemüths- 
lebens  und  der  kämpfenden  Empfindungen  ergreifend 
beseelt:  In  den  Stunden,  wo  schon  die  FestUchkeiten 
zu  seiner  Vermählung  mit  Fausta,  einer  vornehmen 
Römerin,  eingeleitet  werden,  schwankt  Constantin  —  der 
römische  Cäsar,  welcher  dem  Abendland  das  Christen- 
thum  brachte  —  noch  in  seiner  Wahl.  Sein  Herz  gehört 
nicht  der  officiellen  Braut,  sondern  der  Lucretia,  einer 
armen  Christin.  Lucretia  weigert  sich,  die  Seine  zu 
werden,  wenn  Constantin  nicht  zu  ihrem  Glauben  über- 
tritt. Diese  Forderung  weist  der  Cäsar  entrüstet  zurück 
und  vermählt  sich  mit  Fausta.  Bei  den  Thierkämpfen,  die 
als  Schluss  der  Hochzeitsfeierlichkeiten  stattfinden,  fällt 
Lucretia  in  der  Arena  unter  den  Tatzen  eines  Tigers  vor 
Constantin 's  Augen.    Das  ist  der  Inhalt  des  ersten  Theiles. 

Im  zweiten  Theile  erscheint  der  Geist  der  Märtyrin, 
von  einem  Engelchor  umgeben,  dem  Constantin.  Es  ist  in 
der  Nacht  vor  der  Schlacht,  deren  Ausgang  den  kaiserlichen 
Feldherrn  mit  Sorgen  erfüllt  Lucretia  stellt  sicheren  Sieg 
in  Aussicht,  wenn  das  Heer  Constantin 's  unter  dem  Zeichen 
des  Kreuzes  ficht.  Das  geschieht.  Die  Kaiserlichen  siegen ; 
Constantin  wird  Christ;  die  alten  Götter  stürzen.  Fausta, 
die  im  Drama  nur  Nebenperson  ist,  fällt  mit  ihnen.  In  der 
entscheidenden  Scene,  da,  wo  das  Kreuz  am  Himmel  er- 
scheint, hat  Bulthaupt  sicherlich  auf  sichtbare  Darstellung 
gerechnet.  Wir  haben  da  wieder  einen  Fall,  der  abermals 
beweist,  dass  der  Kreis  dramatischer  StoiTe,  welche  sich 
für  die  blosse  Aufnahme  durchs  Ohr  und  die  innere  Phan- 
tasie eignen,  ein  äusserst  beschränkter  ist. 

Wie  in  seinen  weltlichen  Oratorien  stellt  sich  Vierling 
auch   in    seinem  '»Constantin«   auf  die  Seite    derjenigen 
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Tonsetzer,  welche  die  musikalischen  Rücksichten  und 
nicht  die  dramatischen  in  erste  Linie  stellen.  Dieses 
Verfahren  hat  für  Musiker,  deren  Genie  und  Erfindungs- 
geist überströmt,  seine  Vortheile  zuweilen  bewährt;  im 
Allgemeinen  ist  es  aber  mit  Nachtheilen  verbunden.  Im 
»Constantin«  hat  es  die  Folge  gehabt,  dass  der  geistige 
Gehalt  der  Dichtung  in  wesentlichen  Punkten  durch  die 
Musik  nicht  ausgedrückt  ist  Einzelnen  Scenen,  in  denen 
grosse  Gegensätze  gegen  einander  spielen,  sind  die  Spitzen 
abgebrochen.  Im  Prolog  des  Oratoriums  wird  man  nur 
schwer  die  beiden  feindlichen  Parteien,  die  heidnischen 
Römer  und  die  Christengemeinde,  von  einander  unter- 
scheiden können.  Ebensowenig  kommt  in  dem  grossen 
Duett  (No.  4:  »Wer  naht  durch  die  Dämmerung?«),  in  dem 
die  Trennung  von  Constantin  und  Lucretia  sich  entscheidet, 
der  Zwiespalt  der  Geister  zur  Anschauung,  vor  dem  die 
Liebe  zurückweicht.  Vierling  ist  etwas  zu  kleinlich  und 
schulmässig  um  Ausdruck  und  Wirkung  besorgt,  schwächt 
damit  den  Eindruck  in  den  grossen  Linien,  verliert  die 
Herrschaft  über  die  Poesie  und  die  Stimmung  der  Scenen 
und  giebt  im  Ganzen  weniger,  als  ihm  sein  Talent  und  sein 
technisches  Können  erlauben  würden.  Es  ist  eine  äusser- 
lich  auffallende  Erscheinung,  dass  das  ganze  Oratorium  so 
wenig  langsame  Sätze  hat.  Aber  sie  steht  mit  der  Methode 
im  Zusammenhang.  Sobald  sich  in  der  Dichtung  die 
Leidenschaft  regt,  greift  der  Componist  nach  den  nächsten 
Mitteln:  nach  schnellen  Rhythmen  und  nach  einem  reichen 
Aufgebot  von  Noten.  Es  stehen  aber  diesem  Deficit  reich- 
lich Stellen  gegenüber,  an  denen  die  Musik  durch  die  Macht 
dramatischer  Empfindung  fesselt  und  die  Situation  belebt. 
In  erster  Beziehung  sei  auf  die  wenigen  Tacte  in  dem 
schon  genannten  Duett  verwiesen,  in  denen  Constantin  die 
Aufforderung  Lucretia's,  überzutreten,  mit  den  energischen 
Worten  abweist:  »Ein  Christ?  Nie!«  Es  sei  ferner  verwiesen 
auf  die  Stelle,  wo  Constantin  im  Circus,  die  einst  Geliebte 
als  Opfer  des  Tigers  erkennend,  aufschreit:  »Lucretia!« 
Das  Beste,  was  Vierling  gegeben  hat,  liegt  in  einzelnen 
Chorsälzen;  vor  allem  in  dem  Hochzeitschor  des  ersten 
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Theiles  mit  dem  freundlich  fliessenden  Fugenthema  des 
Mittelsatzes:  »0  Wonnetag«  und  in  dem  Trauerchor,  der 
diesen  ersten  Theil  schliesst.  Er  zeigt  die  Händel'sche 
Schule  Vierling's,  die  noch  einmal  in  dem  ^^-Tacte  des 
Christen  Chores  (IL  Theil)  «Herr,  wie  gerecht«  bei  den  Wor- 
ten »da  führst  du  uns  herrlich«  hervortritt.  Alles,  was  sich 
auf  das  äussere  Leben  der  Scene  bezieht,  findet  in  der 
Phantasie  des  Componisten  freundliches  Entgegenkommen. 
Unter  den  Sätzen  dieser  Art  zeichnet  sich  noch  der  Krieger- 
chor des  zweiten  Theiles  aus.  Der  Engelchor  wirkt  im  Ein- 
gang sehr  reizend,  namentlich  dadurch,  dass  die  Melodie- 
stimme durch  die  unterste  Stimme  verdoppelt  ist.  Im  wei- 
teren Verlaufe  hält  der  Componist  das  Colorit  nicht  fest. 

Die  Zahl  der  Componisten,   welche  wie  Rubinstein 

mehrere  geistliche  Oratorien  geschrieben  haben,  ist  eine 

sehr  kleine.  In  die  Oeffentlichkeit  gedrungen  sind  nur  drei: 

Ludwig  Meinardus,  Martin  Blumner,  Franz  Liszt. 

L.  Meinardns         Der  Haupterfolg  von  L.  Meinardus  ruht  auf  seinem 

.Lnther  in    »Luther  in  W orms«».   Dieses  Oratorium  behandelt,  von 

Worms«,     der  etwas  zu  langgezogenen  Exposition  abgesehen,  mit 

Glück  und  Wirkung  einen  der  dankbarsten  und  volks- 

thümlichsten  Oratorienstofte,  der  in  Deutschland  gebracht 

werden  kann.    Das  Jubeljahr  4  883   war  dem   Oratorium 

von  Meinardus  besonders  günstig:  es  erlebte  in  demselben 

eine  Reihe  von  Aufführungen.    Im  unmittelbaren  Gefolge 

L.  MeinardoB    des  »Luthers«  ist  an  einzelnen  Orten  der  »Simon  Petrus« 

•Simon  Petrus«,  desselben  Compouistcn  an's  Licht  gezogen  worden,  der  der 

Entstehung  nach  das  älteste  der  Oratorien  von  Meinardus  ist. 

Die  Musik  des  Componisten  ist  nicht  ohne  künst- 
lerische Besonderheit.  Ihre  Hauptbedeutung  ist  geschicht- 
licher Natur,  insofern  als  sie  stärker  und  entschiedener 
als  alle  anderen  Werke  der  Mendelssohn'schen  Schule, 
direct  und  äusserlich  ersichtlich  auf  Erbauung  ausgeht 
Die  Oratorien  von  Meinardus  vertreten  den  Typus  des 
Choraloratoriums  in  der  ausgeprägtesten  Form. 

Die  musikalisch  reicheren  und  in  Bezug  auf  gute 
Stimmführung  und  gesangliches  Wesen  der  Erfindung 
geradezu  musterhaften  Oratorien  Blum  n  er 's  sind  in  der 
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Praxis  noch  weniger  verwendet  worden  als  die  Werke  von 
Meinardus.  In  Bezug  auf  Selbständigkeit  zeigt  der  Compo- 
nist  in  dem  »Fall  Jerusalems«  einen  wesentlichen  Fort-  H.  Blumner 
schritt  gegen  den  »Abraham«,  sein  Erstlingsoratorium.     »Der  Fall 

Franz  Liszt  bietet  mit  all'  diesen  Oratoriencompo-  Jenwftiemsc. 
nisten  nur  wenig  Vergleichungspunkte.    Seine  Ideale  sind    *    r»*»*"«- 
neu,  aber  geeignet,  für  die  Zukunft  des  geistlichen  Ora- 
toriums Bedeutung  zu  gewinnen,  und  thatsächlich  zeigen 
sich  bereits  jetzt  die  Anfänge  einer  Liszt'schen  Oratorien- 
schule.   Im  Text  lehnt  er  sich  an  Muster,  die  seit  Jahr- 
hunderten vergessen  schienen,    in  der  Musik  bringt  er 
Stylgesetze  zur  Geltung,  die  im  Oratorium  noch  niemand 
angewendet  hat.    Das  erste  Werk,  mit  dem  Liszt  die  Gat- 
tung betrat,  ist  die  »Legende  von  der  heiligen  Elisa-       F.  Lisst 
beth«,  mit  deren  Aufführung  im  Jahre  4  867  die  neu  restau-    »Die  Legende 
rirte  Wartburg,  die  Lieblingsburg  des  deutschen  Volkes,  ^^^  ^"  heiligen 
eingeweiht  wurde.   Vorher  hatte  Pest  das  Werk  gehört.         Bii«^«th.. 

Seit  Maximilian  Stadler  war  Liszt  der  erste  katholische 
Componist  von  bereits  begründetem  Ansehen,  der  das 
Gebiet  des  geistlichen  Oratoriums  wieder  betrat.  Es  wird 
mehr  als  Zufall  gewesen  sein,  dass  er  auch  eine  Dichtung 
wählte,  deren  katholischer  Charakter  entschieden  aus- 
geprägt erscheint.  Der  Stoff  versetzt  uns  in  die  Zeit  des 
alten  italienischen  Oratoriums  zurück,  ehe  Zeno  und 
Metastasio  als  Reformatoren  die  Dichtung  in  die  biblische 
Richtung  geleitet  hatten,  er  versetzt  uns  in  das  sehr  er* 
giebige  Gebiet  der  Legende.  Es  ist  die  Legende  einer 
Heiligen,  und  einer  der  Hauptabschnitte  der  Dichtung 
feiert  das  Wunder:  die  unbegreifliche  Verwandlung,  die 
Brote  zu  Rosen  machte.  Ähnlich  wie  Mendelssohn's 
»Paulus«  rollt  «die  heilige  Elisabeth«  einen  Lebenslauf  in 
einer  Reihe  von  Bildern  auf.  Es  handelt  sich  nicht,  wie 
sonst  in  alten  und  neueren  Oratorien  in  der  Regel,  um 
ein  einziges  Hauptereigniss,  seine  Vorbereitung  und  seine 
Folge;  nicht  um  ein  Drama.  Sondern  es  wird  uns,  fast 
wie  in  Anknüpfung  an  die  Schwind'schen  Wandgemälde 
auf  der  Wartburg,  eine  Mehrzahl  von  Vorgängen  gezeigt, 
die  in  ihrer  Bedeutung  ziemlich   gleichwerthig  und  nur 
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dadurch  untereinander  verbunden  sind,  dass  sie  alle  ein 
und  dieselbe  Hauptperson  betreffen.  Mit  grossem  Ge- 
schicke hat  aber  der  Dichter  der  Legende,  Otto  Roquette, 
die  Bilder  doch  so  gruppirt,  dass  die  Darstellung  eine 
auf-  und  absteigende  Linie  bildet  und  sich  um  einen 
Höhepunkt  bewegt,  ohne  welchen  ein  grosses  Kunstwerk 
an  Fasslichkeit  verliert.  Diesen  Wendepunkt  bildet  die 
Scene,  in  der  Landgraf  Ludwig,  der  Gemahl  der  heiligen 
Elisabeth,  zum  Kreuzzug  aufbricht  Nur  zwei  Bilder 
gehen  vorher.  Das  erste  schildert  die  romantische  An- 
kunft der  Heiligen  im  Thüringerland,  in  das  sie,  nach 
einer  wunderlichen  Sitte  mittelalterlicher  Herrscherge- 
schlechter, schon  in  der  frühesten  Kindheit  verlobt,  als 
eine  Braut  in  der  Wiege  einzieht.  Das  zweite,  einen 
langen  Zeitraum  überspringend,  zeigt  uns  die  Elisabeth, 
im  Glück  der  Ehe,  als  Wohlthäterin  der  Armen  und 
Elenden  und  als  Liebling  des  Himmels,  der  ihr  Thun  und 
Wirken  durch  Wunder  schützt.  Der  zweite  Theil  des 
Oratoriums  fasst  in  seinem  ersten  Bilde  den  Dulder-  und 
Leidensabschnitt  des  geweiheten  Frauenlebens  in  die  harte 
Scene,  da  Elisabeth  von  der  Schwiegermutter,  der  Land- 
gräfin Sophie,  bei  Nacht  und  Wetter  aus  der  Wartburg 
getrieben  wird.  Das  zweite  Bild  schildert  den  Tod  der 
Heiligen.  Engelsgesang  verklärt  ihr  Ende.  Roquette  hat 
aber  diesen  versöhnlichen  Abschluss  der  Laufbahn  der  Elisa- 
beth noch  mit  einem  glänzenden  Anhang  versehen.  Eine 
letzte  Scene  enthält  die  Bestattung  der  Heiliggesprochenen 
durch  Kaiser  und  Reichsfürsten  im  Dome  zu  Marburg. 

Die  farbenreiche  Musik  Liszt's  setzt  mit  einer  selb- 
ständigenOrchestereinleitungein,  .       Andaatemoderato. 
die   sich   in   tiberschwänglicher  jtjM  f  \'^^^rj;^^fa'^^ 


Schwärmerei  aus  dem  Thema: 
entwickelt.  Dasselbe  ist  der  Anfang  einer  Hymne,  die  unter 
den  Gesängen,  welche  im  i  6.  und  4  7.  Jahrhundert  für  die 
Kirchenfeste  der  heiligen  Elisabeth  gebräuchlich  waren,  be- 
sonders beliebt  war,  aber  auch  früher  und  später  in  anderer 
Verwendung  auch  bei  den  Protestanten  vorkommt.  Die 
Mehrzahl  kennt  die  Melodie  mit  dem  Text:  »Joseph,  lieber 
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Joseph  mein«.    Den  Abschlass  der  Strophe,  das  Sätzchen: 

^ ^  .      giebt  Liszt  mit  vielfachen  Ver- 

^^f^  rjj-"^ L  ^ ^^^^   änderungen    der    schliessenden 

i==—  Melodienoten  in  Abschnitten,  die 
den  Sinn  von  Zwischenspielen  haben.  Vorwiegend  bauen 
sie  das  Viertelmotiv  des  ersten  Tactes  in  dem  Seqnenzen- 
styl  auf,  welchen  Liszt  so  sehr  liebt.  Jenes  erste  Thema, 
das  Hauptthema  des  Satzes,  wird  in  wechselnden  Lichtern 
vorgeführt,  zart,  im  verschleierten  Klang  von  drei  Flöten 
und  im  vollsten  Glänze  des  vereinten  Gesammtorchesters, 
Trompeten  und  Posaunen  an  der  Spitze;  im  stillen Rlageton 
und  im  mächtigen  Festklang  der  begeisterten  Anbetung. 
So  gestimmt  und  gefühlt  entspricht  die  Ouvertüre  einem 
poetischen  Ueberblick,  der  das  Leben  der  Heiligen  in  seinen 
gewaltigen  Wandlungen  in  wenige  anschauliche  Formeln 
fasst  Und  in  der  That  haben  jene  eben  mitgetheilten 
Themen  auch  die  Bedeutung  musikalischer  Formeln.  Es 
sind  Leitmotive  und  Leitmelodien,  die  an  poetisch  hervor- 
ragenden Punkten  der  Darstellung  wiederkehren.  Es  ist 
Liszt^s  Verdienst,  dass  er  diese  zuerst  von  Berlioz  ange- 
regten, von  Richard  Wagner  in  System  gebrachten 
musikalischen  Hilfsmittel  der  Phantasie  ins  Oratorium  ein- 
geführt hat.  Die  Art  und  Weise,  in  der  er  sie  in  der  »hei- 
ligen Elisabeth«  verwendet,  ist  durchaus  bescheiden  und 
fem  von  jeder  Aufdringlichkeit  und  von  jedem  Schablonen- 
thum.  Eine  besondere  Eigenthümlichkeit  der  Leitmotive 
in  der  »heiligen  Elisabeth«  ist  die,  dass  sie  von  Liszt  nicht 
frei  erfunden,  sondern  aus  Volksmusik  oder  alter  Kirchen- 
musik, also  aus  bekannten  Quellen,  entnommen  sind.  Die 
Anfangsstrophe  der  Hymne,  die  das  thematische  Material 
für  die  Orchestereinleitung,  den  instrumentalen  Prolog  des 
Oratoriums,  dargeliehen  hat,  giebt  insbesondere  der  Haupt- 
figur der  Legende,  der  ^»heiligen  Elisabeth«,  den  Zug  kind- 
lich unschuldigen  und  lieblichen  Wesens,  mit  welchem  die 
Sage  diese  Fürstin  ausgezeichnet  hat.  Diese  Melodie  ist 
unter  den  Leitmotiven  der  Composition  die  wichtigste.  Sie 
kommt  am  häufigsten  vor,  geht  die  meisten  rhythmischen 
Umwandlungen  ein  und  fehlt  kaum  in  einer  Scene.  In  der 
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Scene  der  Ankunft,  der  ersten  des  Oratoriums,  hören  wir 
sie  am  Schlüsse  des  ersten  Begrüssungschores  »Willkom- 
men etc.«  als  ViolinGgur  im  Orchester.  Gleich  darauf  er- 
klingt sie,  auf  scharfe  magyarische  Rhythmen  gestellt,  als 
Vorspiel  der  Anrede,  mit  welcher  der  ungarische  Magnat 
den  Thüringern  die  junge  Braut  übergiebt.  Die  ersten 
Worte  aus  dem  Munde  der  kleinen  Elisabeth:  »Wie  ist  das 
Haus  voll  Sonnenschein«  liegen  auf  demselben  Thema. 
In  derselben  Scene  tritt  noch  ein  zweites  Leitthema  ein, 
welches  im  weiteren  Fortgang  des  Werkes  immer  da  er- 
scheint, wo  in  der  Dichtung  des  Ungarlandes  bedeutender 
gedacht  wird.  £s  ist  folgende  ritterlich  fröhliche  Marsch- 
melodie, direct  aus  dem  volksthümlichen  Musikschatz 
des  ungarischen  Landes,  AU«fro  »on  iroppo. 
das  ja  auch  Liszt's  Hei-  y^^fj-^^iff\p^ 


math  war,  entnommen :  ^^     •----■—  ^^ 

Zum  ersten  Male  hören  wir  sie  am  Schlüsse  der  Anrede, 
mit  welcher  der  ungarische  Magnat  Elisabeth  dem  Land- 
grafen Hermann  übergiebt  und  zwar  bei  den  Worten :  »Es 
herrsche  lang'  und  leb'  in  Ehren  dies  theure  Kind  des 
Ungarlandes!«  Unter  den  Stellen,  wo  dieses  Thema  im 
Oratorium  wiederkehrt,  ist  keine  sinniger  und  feiner  ge- 
dacht als  die  in  der  vierten  Scene,  der  Anfangsscene  des 
zweiten  Theiles,  wo  Elisabeth  von  der  Landgräfin  Sophie 
aus  der  Wartburg  vertrieben  werden  soll.  Hier  sagt  die 
Melodie,  dass  sich  gegen  das  grausame  Gebot  in  Elisabeth 's 
Herzen  nicht  blos  der  Stolz  der  Fürstin,  sondern  auch 
der  Stolz  der  Ungarin  empört. 

Das  zweite  Bild  des  Oratoriums  beginnt  mit  einer 
Jagdscene,  in  deren  Fassung  der  Tact  und  wählerische 
Sinn  Liszt's  besonders  hervortritt.  Keine  Jägerchöre  und 
kein  gewohnter  Liedgesang,  obwohl  die  Scene  in  der 
Partitur  »Jagdlied«  benannt  ist.  Dergleichen  Effecte  waren 
Liszt's  vornehmem  Geist  zu  banal.  Er  hat  trotzdem 
die  äussere  Romantik  der  Scene  wunderschön  und  reich 
zum  Ausdruck  gebracht  in  den  Melodien  und  Motiven 
der  •  Hörner,  welche  den  einleitenden  und  zwischen- 
spiclenden    Instrumentalsatz    beherrschen.      Namentlich 
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durch  die  Freiheit,  mit  welcher  der  Rhythmus  wechselt, 
entfaltet  dieses  kleine  Bild  ein  realistisch  volles  Leben, 
nicht  ohne  Anklänge  an  eine  Scene  in  Wagner's  »Tristan«. 
Dass  Liszt^s  Phantasie  ausser  den  stylistischen  Haupt- 
ideen seiner  »Elisabeth«  —  die  Benutzung  von  Leitmotiven 
und  die  Verwendung  der  Instrumente  als  Hauptträger 
der  musikalischen  Darstellung  —  auch  noch  andere  An- 
regungen- aus  Wagner's  Kunst  geschöpft  hat,  wird  dem 
Kenner  im  Verlauf  des  Oratoriums  fortwährend  wieder 
deutlich;  wenn  nicht  sonst,  so  doch  an  einer  Reihe  har- 
monischer Schlussfälle,  die  zuerst  mit  »Tannhäuser«  und 
»Lohengrin«  in  das  neue  Accordwesen  eingeführt  worden 
sind.  In  unserer  Jagdscene  tritt  der  Wagnerische  Einfluss 
in  einer  geistig  eingreifenderen  Weise  hervor:  In  der 
Haltung  des  Landgrafen  Ludwig,  der  bei  einer  so  fröh- 
lichen Veranlassung  wie  der  Jagd  am  Morgen,  zum  Theil 
auch  auf  fröhliche  Worte,  so  vorwiegend  ernst,  fast 
schwermüthig  singt,  liegt  ein  starker  Niederschlag  jenes 
Wolfram,  der  in  Wagner's  »Tannhäuser«,  die  Seele  voll 
Leid  um  die  geliebte  Fürstin  und  den  verlorenen  Freund, 
das  Lied  vom  Abendstern  anstimmt.  Die  Scene  bilden 
in  beiden  Fällen  dieselben  schönen  Wartburgwälder. 
Niemand  wolle  aber  bei  dieser  Verwandtschaft,  die 
Liszt's  Ludwig  mit  Wagner's  Wolfram  aufweist,  an 
Plagiat  denken.  Die  edlen  Melodien ,  die  Liszt  dem 
Landgrafen  gegeben  hat,  sind  eigen  und  selbständig. 
Zum  grössten  Theil  entwickeln  sie  sich  um  das  Motiv: 
AUegro.,  ^    ,     ,       das  in  seiner  eigenartigen  Harmo- 

,  nisirung  und  mit  seinem  nachdenk- 
r  ^  '^  '  liehen  Ausdruck  besonders  lange  in 
der  Seele  derjenigen  Hörer  nachzuklingen  pflegt,  welche 
sich  einmal  hingebend  mit  dem  Oratorium  Liszt's  be- 
schäftigt haben.  An  ihm  hat  Liszt  wieder  seine  bedeutende 
Kunst  im  Variiren  gegebener  Gedanken  bewiesen,  indem 
er  aus  den  wenigen  raschen  Noten  den  breiten  getragenen 
Gesang  hervorwachsen  Hess,  der  bei  den  Worten  »Du,  mein 
Heimathgefild«  einsetzt.  Man  kann  dieselbe  Kunst  auch  in 
der  Fortführung  dieses  zweiten  Bildes  bewundern,  darin, 
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wie  in  der  zweiten  Scene,  wo  Elisabeth  mit  dem  Landgrafen 
zusammentriilt,  die  Motive  des  Elisabeththemas  ins  Aengst- 
liche  gewendet  sind.  Elisabeth  handelt  wider  den  Willen 
des  Gatten,  indem  sie  einsam  und  heimlich  die  Armen 
besucht  Der  Hauptpunkt  des  Bildes,  die  Stelle,  wo 
Elisabeth  mit  Zittern  und  Zagen  den  Korb  öffnet,  in  dem 
sie  Trank  und  Speise  trägt,  und  wo  nun  das  Wunder 
geschieht,  dass  diese  verbotenen  Dinge  in  Rosen  ver- 
wandelt werden  —  diese  Stelle  gehört  wieder  zu  den- 
jenigen, an  welchen  das  Oratorium  unserer  Zeit  seine 
Unzulänglichkeit  aufdeckt.  Derartige  Vorgänge  müssen 
gesehen  werden.  Diese  Stelle  mag  eine  Hauptveranlassung 
mit  gewesen  sein,  dass  man  neuerdings  wiederholt,  und 
erfreulicherweise  mit  Erfolg,  Liszt's  »heilige  Elisabeth«  auf 
die  Bühne  gebracht  hat.  Man  kann  nur  lebhaft  wünschen, 
dass  dieser  Vorgang  zur  Klärung  der  oratorischen  Kunst 
überhaupt  beitragen  möge! 

Die  Musik  bemüht  sich,  den  geheimnissvollen  Cha- 
rakter des  Rosenwunders  dadurch  anzudeuten,  dass  das 
Orchester  seine  allerzartesten  Klangfarben  anlegt:  »Das 
Orchester  soll  —  so  bemerkt  Liszt  in  der  Partitur  noch 
ausdrücklich  —  an  dieser  Stelle  wie  verklärt  erklingen«, 
der  Tact  soll  vom  Dirigenten  »kaum  markirt«  werden, 
damit  der  Eindruck  des  weichsten  Schwebens  durch  keine 
scharfen  Accente  getrübt  werde.  Der  thematische  Inhalt 
der  Musik  besteht  für  Orchester  und  Singstimmen  in  einer 
Phantasie  über  die  Elisabethmelodie.  Bis  zum  Ende  des 
Bildes  behauptet  sie  das  Feld  allein.  Nur  an  einer  ein- 
zigen Stelle,  vor  den  Worten  des  Landgrafen  »Ein  Wunder«, 
klingt  in  den  Posaunen  ein  Motiv  voraus,  dessen  eigent- 
licher Wirkungskreis  in  dem  dritten  Bilde  des  Oratoriums 
liegt:  in  der  Scene,  wo  die  Kreuzritter  auftreten  und 
schliesslich  den  Landgrafen  von  seiner  Gattin  wegführen. 

Dieses  au*  impetuoso.  Es  kommt  in  dem  Oratorium 
Motiv  ist  das  h!^^-f—\f^-^  f~.  mit    verschiedenen    rhyth- 


folgende:  mischen  Abweichungen  von 

dieser  Hauptform  vor.    Das  Wesentliche  an  ihm  ist  nicht 
das  Rhythmische,  sondern  das  Melodische,  insbesondere  die 
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Biegung  nach  der  kleinen  Terz  aufwärts.  Schon  frühzeitig 
tritt  es  in  den  kirchlichen  Liturgien  auf,  möglicherweise 
von  schottischen  Mönchen  aus  ihrer  Heimath  mitgebracht. 
Eine  Hauptstelle  seiner  Verwendung  im  Gregorianischen 
Choral   ist   die    alte  Melodie   des   »Gloria   in    excelsis«: 

^^-r^ ,te.    nnit   dem  Melisma  auf  Glo — ,   der 

;^  g  j    >j   1^'  p  I  p    ^   Hauptsilbe.    Liszt  selbst  hat  ausser 

in   seiner    »Elisabeth«  von   diesem 


Ol» 


«I 


Thema  oder  von  seinem  ersten  Motiv  in  seinen  Messen 
und  in  anderen  Werken  gern  Gebrauch  gemacht.  In  dem 
Bilde  des  Oratoriums,  welches  »Die  Kreuzritter«  über- 
schrieben ist,  hat  der  Componist,  auf  Grund  dieses  alten 
liturgischen  Motives,  zwei  grosse  Musikstücke  entworfen, 
eine  Chorscene  und  einen  Orchestermarsch  (in  welchen 
der  Chor  ebenfalls  hineingezogen  ist),  welche  dramatisch 
die  Ankunft  und  den  Abzug  der  Kreuzritter  bezeichnen. 
Zwischen  beiden  liegt  der  Abschied  zwischen  dem  Land- 
grafen und  seiner  Gattin.  In  ihm  schlägt  Elisabeth  Töne 
der  Verzweifelung  und  Gebrochenheit  an.  Die  beiden 
Sätze,  welche  Anfang  und  Schluss  der  Scene  der  Kreuz- 
ritter bilden,  enthalten  ausser  dem  angeführten  litur- 
gischen Motiv  noch  weiteres  thematisches  Material:  In 
der  Chorscene  steht,  gleichsam  als  letzte  musikalische 
Spitze  des  Gedankenzuges,  die  neue  Melodie: 


^>^-HL44^^^^4J,^P^-^^_^^^-pj^ 


Im   baii'.f*      Laad  ins  P^.mtn  .  luid,  wo  de«  Er  .  U  .    tart 

^^  In  dem  Marsch  hat  Liszt 
=  an  die  Stelle  des  gemeinhin 
b«u*b>C'  »und.    £•  foij'M.aaMi»       übUchcn  Trios  cincu  ruhigeu 

Satz  aufgebaut,  dem  folgende  Melodie  zu  Grunde  liegt: 


^^-  f-f-^ 


^ 


s 


?-     H 


zuge«. 


____.    Liszt  erklärt  sie  im  Anhang  der 
Ji-  ^^^      Partitur  für  >-ein  altes  Pilgerlied, 
angeblich  aus  der  Zeit  der  Kreuz- 
Der  Text  heisst:  »Schönster  Herr  Jesu,  Schöpfer 
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aller  Dinge«.  Meister  und  Bäumker*),  die  die  Weise  mit 
kleinen  Abweichungen  bringen,  setzen  sie  allerdings  nur 
ins  4  7.  Jahrhundert.  In  den  letzten  Jahrhunderten  war 
die  Melodie  sehr  beliebt.  Es  sei  beiläufig  auf  die  nahe 
Verwandtschaft  hingewiesen,  welche  zwischen  ihr  und 
F.  Schubert's  »Heidenröslein«  besteht. 

Die  ersten  Töne,  mit  denen  der  zweite  Theil  des  Ora- 
toriums beginnt,  bringen  die  Elisabethhymne  in  ent- 
schiedenem Moll.  Das  bedeutet  Leid  und  Trauer  um  die 
Hauptperson:  Elisabeth  wird  Verstössen:  das  ist  der 
Inhalt  dieses  Bildes,  und  das  ist  der  Gedanke,  dem  die 
Musik  in  immer  neuen  Wendungen  der  Klage  den  nach* 
drücklichsten  Ausdruck,  giebt  Die  Leitmelodie  der  »Eli- 
sabeth«, die  in  ihrer  Urgestalt  so  freundlich  und  liebens- 
würdigen Wesens  ist,  durchläuft  in  diesem  Bilde  die 
Scala  des  Schmerzes.  Ausschliesslich  liegt  das  Thema 
im  Munde  der  Instrumente.  Elisabeth  selbst  singt  ihre 
Bitte,  ihre  Angst  und  ihre  Entrüstung  in  chromatischen 
Tonreihen  getragenen  Charakters,  die,  obwohl  sie  ihre 
Anregung  aus  Wagner's  »Lohengrin«  erhalten  haben,  doch 
bei  einem  sehr  ausdrucksvollen  Vortrag  den  Eindruck 
eines  vom  Jammer  durchschnittenen  Herzens  nicht  ver- 
fehlen. Der  gemisshandelten  Dulderin  hat  Liszt  die 
eifrige  Härte  ihrer  Gegnerin,  der  Landgräfm  Sophie, 
mit  folgenden  herrischen  Motiven  gegenübergestellt: 

Das  zweite  stossen  rauh  die  Hörner  heraus;  mit  dem 
ersten  fahren  die  Bässe  drein.  Am  Schlüsse  der  Scene 
vereinigt  der  Componist  diese  Motive  der  Grausamkeit 
mit  den  schluchzenden  chromatischen  Gängen,  in  denen 
Elisabeth  ihren  Jammer  sang,  zu  einem  grossen  In- 
strumentalgemälde, und  schildert,  ähnlich,  wie  er  es  in 


*]  S.  Meister:  Das  katholische  deutsche  Kirchenlied,  Frei- 
buTg4883.  W.  Bäumker:  Das  katholische  deutsche  Kircheu- 
lled, Freiburg  4  886. 
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seinem  »Orpheus«  und  in  anderen  sinfonischen  Gedichten 
gethan  hat,  die  Schrecken  einer  empörten  Natur:  die 
fürchterliche  Nacht,  in  welche  die  verstossene  Fürstin 
hinausziehen  muss.  Am  Ende  dieses  Instrumentalsatzes 
erscheint,  von  Klagetönen,  die  aus  dem  Lärm  des  Wetters 
herausklingen,  vorbereitet,  noch  einmal  die  grosse  Melodie 
der  Elisabeth,  ganz  in  Trauer  gehüllt. 

Das  folgende  Bild  enthält  Elisabeth's  Tod.  Sein  erster 
Abschnitt  zeigt  die  Elisabeth  betend,  der  zweite  von  der 
Heimath  träumend.  Jenem  dient  die  schon  oft  genannte 
Elisabethmelodie  als  musikalische  Quelle,  diesem  die 
Melodie  des  ungarischen  Marsches.  Doch  enthalten  beide 
Abschnitte,  trotz  des  instrumentalen  Grundwesens,  welches 
sie  mit  der  Mehrzahl  der  Scenen  des  Oratoriums  gemein 
haben,  sehr  schöne  Gesangstellen.  Besonders  warm 
spricht  die  Stimme  der  Elisabeth  am  Schlüsse  des  zweiten 
Abschnittes  bei  den  Worten  »0  Herr,  lass  deinen  Segen 
thauen«.  Von  da  führt  ein  überleitender  Instrumental- 
satz, in  welchem  die  Triller  aus  dem  Abschnitte  des 
ersten  Bildes  anklingen,  wo  die  Kinder  zur  Begrüssung 
der  jungen  Fürstin  erschienen,  über  zu  einer  neuen  Scene 
»Hier  wohnt  sie,  unterm  Hüttendache«.  Die  Armen  machen 
der  Wohlthäterin  ihren  letzten  Besuch.  Liszt  hat  für  diesen 
Satz,  der  viel  Chorklang  von  rührender  Einfachheit  ent- 
wickelt, wieder  ein  Thema  aus  der  Kirchenmusik  benutzt: 
Andänt».  .  _  ._  r\  Es  ist  eine  Art  Choral,  der 
y!rw77-^--Hrri^'j-'^^ .  ebenfalls  aus  Ungarn  stammt, 

wo  er  an  Elisabethfesten  ge- 
bräuchlich war.  Der  kurze  Satz,  den  die  Frauen  nach 
dem  Tode  der  Elisabeth  anstimmen:  »Der  Schmerz  ist 
aus,  die  Bande  weichen«  bildet  eine  der  schönsten  Par- 
tien im  Werke.  Wunderbar  wirksam  hat  Liszt  bei  der 
Wiederholung  die  schlichten  Weisen  durch  das  hin- 
zutretende Orchester,  seine  Harmonien  und  Farben 
in  das  Reich  der  Ahnungen  und  frommen  Visionen  er- 
hoben. 

Viele  Freunde  des  Liszfschen  Oratoriums  würden 
gern   mit   diesem  fein  empfundenen   Schluss    das  Werk 
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ausklingen  sehen.  Sehr  verständhche  Rücksichten  auf 
äussere  Wirkungen  haben  den  Componisten  bestimmen 
müssen,  noch  eine  reichere  Scene  als  Anhang  zu  geben. 
Es  ist  die  Scene  der  Bestattung  der  heilig  gesprochenen 
Fürstin  in  der  Elisabethkirche  zu  Marburg  in  An- 
wesenheit von  Kaiser  und  Reich.  Bei  der  Aufführung 
wird  der  grösste  Theil  der  Anrede  des  Kaisers  Friedrich 
und  auch  das  Orchestervorspiel  in  der  Regel  gestrichen 
und  sogleich  mit  den  Worten  des  Kaisers  »So  kommt« 
eingesetzt  In  dem  bald  einfallenden  fromm  stimmenden 
Trauerchor  des  Volkes  ist  eine  gewaltig  empfundene 
Stelle,  die,  wo  die  Stimmen  in  das  laute  »Elisabeth« 
ausbrechen.  In  dem  Reichthum  dieser  Scene,  die  Welt- 
liches und  Liturgisches,  Ungarisches  und  Deutsches  an 
einer  Stelle  vereint,  hat  der  Gomponist  auch  noch  eine 
Deputation  der  Kreuzritter  untergebracht,  deren  Motive 
seit  dem  Schlüsse  des  ersten  Theiles  nicht  mehr  zur 
Geltung  gekommen  waren.  Wie  zu  erwarten,  hat  das 
letzte  bedeutende  Wort  die  Elisabethhymne. 

Soviel  schöne  und  bleibende  Eindrücke  Phantasie 
und  Gemüth  des  Hörers  von  einer  guten  Aufführung 
der  »heiligen  Elisabeth«  heimtragen  werden  —  das  andere 

F.  LiBst      Oratorium  Liszt^s,  sein  »Christus«,  steht  doch  noch  höher. 

»Christuii«.  Es  ist  in  Bezug  auf  Reichthum  der  aufgestellten  Ideen 
und  an  Eigenthümlichkeit  und  Selbständigkeit  des  Styles 
bedeutender;  ja,  sein  kunstgeschichtlicher  Werth  ist  fast 
unvergleichlich,  jedenfalls  ein  ganz  ausserordentlicher. 
Man  muss  bis  in  die  Periode  der  ersten  Opern,  die  Jahre 
der  »nuove  musiche«  zurückgehen,  um  Tonwerke  nennen 
zu  können,  die  sich  als  Ganzes  von  der  gewöhnlichen 
Art  ihrer  Gattung  und  ihrer  Zeit  so  scharf  und  oft 
fremdartig  abheben  wie  dieser  »Christus«  Liszt's  von  dem 
Oratorium  —  sagen  wir  überhaupt  von  der  Vocalcom- 
position  des  4  9.  Jahrhunderts.  Hier  ist  einmal  philo- 
sophisch frei  und  von  Grund  aus  über  die  Mittel  der 
Musik  nachgedacht  und  die  gewonnene  Erkenntniss  mit 
einem  grossen,  kühnen,  reformatorischen  Wollen  ins  Prak- 
tische übersetzt  worden.  Ob  Jemand  diese  Musik  für  schön 
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oder  nicht  schön  hält,  hängt  bis  zu  einem  hohen  Grade 
von  Geschmack  und  Begabung  ab.  Sie  enthält  Ideen,  die 
an  und  für  sich  oder  um  ihrer  Ausführung  willen  ent- 
schieden beanstandet  werden  müssen.  Aber  wer  den  ganz 
neuen  Charakter  ihrer  Anlage  und  ihrer  Ziele  übersieht, 
giebt  sich  eine  arge  Blosse. 

Insbesondere  hat  Liszt  dem  Wörterbuch  und  der 
Grammatik  des  Chorsatzes  eine  Mannigfaltigkeit  der 
Formen  entnommen,  wie  sie  uns  sonst  in  einem  und 
demselben  Werke  nicht  zu  begegnen  pflegt.  Unter  diesen 
Formen  sind  alte,  ganz  alte,  verschollene  und  entschieden 
moderne;  selten  oder  nie  gebrauchte  neben  den  land- 
läufigsten; einfache,  unentwickelte,  die  auf  der  Grenze 
zwischen  Sprechen  und  Singen  stehen  und  höchst  kunst- 
voll gebildete.  In  den  Chören  des  »Christus«  wird  stam- 
melnd declamirt  in  den  einen,  in  anderen  streng  fu- 
girt  und  thematisch  fortgeschritten.  So  erstrecken  sich 
die  Ausdrucksmittel  dieses  Oratoriums  von  einem  Pol 
der  Composition  zum  anderen  und  verlangen  vom  Hörer 
eine  nicht  gewöhnliche  Elasticität  und  ein  besonderes 
Entgegenkommen  gegen  das  Alterthümliche  und  Einfache. 
Von  den  gebräuchlichsten  Formen  der  neueren  Vocal- 
musik  hat  Liszt  in  diesem  Oratorium  absichtlich  einen 
spärlichen  Gebrauch  gemacht.  Der  »Christus«  ist  vor- 
wiegend Chororatorium  und  die  Mehrzahl  der  Chöre  stehen 
fast  wie  a  capella-Sätze  auf  sich  selbst.  Begleitete  Reci- 
tative,  längere  Soloscenen  kommen  nur  als  Ausnahmen 
vor.  Wirklich  nennenswerthe  Solopartien  enthält  der 
■Christusa  nur  zwei,  eine  für  Baryton,  die  andere  für 
Mezzosopran. 

Die  früher  angedeutete  Beziehung  zwischen  dem 
»Christusa  von  Liszt  und  dem  »Messias«  von  Händel  be- 
ruht einmal  darauf,  dass  beide  Werke  den  Stoff  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  gemeinsam  haben,  dann  aber 
auch  darauf,  dass  sie  sich  in  dessen  Ausführung  begegnen. 
Bei  Händel's  »Messias«  sind,  wenigstens  im  ersten  Theile, 
liturgische  Ziele  höchst  wahrscheinlich;  bei  Liszt  sind 
sie   zweifellos  sicher.     Die   meisten  Gesangsätze   dieses 
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Oratoriums  sind  freie  Kirchenhymnen ;  ein  kleinerer  Theil 
verwendet  wenigstens  stellenweise  liturgische  Melodien. 

Einige  der  Scenen,  welche  Liszt  aus  der  Geschichte 
des  Heilands  ausgewählt  hat,  stellt  er  rein  oder  vor- 
wiegend instrumental  dar,  und  diese  sind  es  wohl,  die 
dem  Verständniss  des  Werkes  besondere  Schwierigkeiten 
bereiten. 

Gegliedert  ist  der  gesammte  Stoff  in  drei  grosse 
Theile:  der  erste  umfasst  die  Advents-  und  Weihnachts- 
geschichte, der  zweite  Leben  und  Wirken  des  Heilands, 
der  dritte  Passion  und  Auferstehung. 

An  der  Spitze  des  ersten  Theiles  steht  ein  Orchester- 
satz, der  mit  ähnlichen  ernsten  Adventsgedanken,  wie 
sie  Händers  Ouvertüre  durchführt,  anhebt  Das  Thema, 
welches  ihm  zu  Grunde  liegt: 

AndAntd. 


ist  eine  alte  liturgische  Melodie  zu  dem  »Rorate  coeli«  des 
Propheten  Jesaias.  Sie  wird  gestreift  von  geheimnissvoll 
zarten,  laut  feierlichen  und  freundlich  spielerischen  Mo- 
tiven. Die  letzteren  sind  es,  welche  den  Fortgang  der 
Darstellung  bestimmen.  Der  ernste  Satz  löst  sich  in 
llatternden  Ton  auf:  acht  Tacte  lang  schwebt  nur  ein 
D  dur-Accord  durchs  Orchester,  immer  dünner,  leiser  und 
ferner.  Als  sich  der  Himmel  gänzlich  geschlossen,  er- 
scheint das  Thema  des  »Rorate  coelia  wieder;  aber  diesmal 
auf  einer  anderen  Bühne  und  irdisch  gekleidet.  Es  hat  die 
Pastoralrhythmen  des  ^^/«"Tactes  und  die  G  dur-Harmonie 
angelegt;  unverkennbare  Citate  aus  der  Volksmusik, 
Wendungen,  die  gleichzeitig 
nach  Ungarn  und  nach  Ita-    ~A  .  if  ^J   m  yflj — nz^  ♦ 


lien  weisen,  umgeben  es: 
Wir  sind  in  die  Hirtenscene  der  heiligen  Nacht  eingetreten. 
Ihre  naive  Seite  hat  an  Liszt  einen  Schilderer  gefunden,  der 
sich  an  schwärmerischer  Ausführlichkeit  nicht  genug  thun 
kann.    Er  steigt  herab  bis  zur  Bewunderung  und  unauf 
hörlichen  Nachbildung  des  Dudelsacks,  der  namentlich  mit 
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dem  im  Grunde  der  Töne  unerbittlich  wühlenden  Motiv: 

g  ziemlich  originalgetreu  auflebt.    Natürlich 

'■^  j  i"!"^^^  klingt   auch    in    die    etwas   rücksichtslos 

^  ausgeführte  Idylle  wiederholt  das  »Roratc 

coeli«  hinein. 

An  diese  Orchestersätze  schliesst  sich  die  erste  Scene 
mit  Gesang:  die  Verkündigung  durch  den  Engel  und  das 
Gloria  des  Engelchors.  Der  einzelne  Engel  (Solosopran) 
singt  die  Worte  der  Verkündigung  unbegleitet  und  ganz 
liturgisch  auf  Weisen  des  Gregorianischen  Chorals.  Auch 
der  Chor  der  Frauen,  der  zuerst  allein  einsetzt,  mit 
Allelujah,  ist  ganz  einfach  homophon,  declamirend  ge- 
halten; aber  in  der  Führung  der  Accorde  liegt  Musik  und 
Stimmung.  Der  Einsatz  des  vollen  Chors,  den  ein  Tenor- 
solist anführt,  wirkt  nun  um  so  wärmer  durch  den  gesang- 
vollen, ausführenden  und  vertiefenden  Ton.  Später  kelirt 
auch  er  zu  dem  declamirenden  Style  zurück.  Alle  diese 
ruhigen  Abschnitte  des  Chores  begleitet  das  Orchester  mit 
einer  munteren  Figur,  in  der  wir  uns  wohl  die  Erregung 
und  die  Freude  der  Hirten  zu  denken  haben.  Technisch 
besteht  zwischen  ihr  und  dem  oben  mitgethcilten  Viertel- 
motiv des  Pastorale  unverkennbare  Verwandtschaft.  Am 
Schlüsse  der  Verkündigungsscene ,  wo  der  Engelchor  die 
letzten  »Allelujaha  ruft,  erscheint  es  prachtvoll  mit  ver- 
breiterten Rhythmen. 

Bisher  haben  nur  die  Engel  gesungen.  Liszt  hat  das 
Bedürfniss  gefühlt,  das  Ereigniss  der  Verkündigung  auch 
durch  einen  Gesang  aus  Menschenmund  zu  feiern  und 
desshalb  den  Chor:  pStabat  mater  speciosa«  eingefügt. 
Er  ist  musikalisch  im  Sinne  einer  Anbetung  empfunden 
und  entworfen,  die  träumerisch  zart  beginnt  und  erst 
gegen  den  Schluss  hin  den  Ton  des  nach  aussen  drän- 
genden Gefühls  anschlägt.  Dieser  farbenreiche  nnd  durch 
eigenthümlich  schöne  Musikwendnngen  ausgezeichnete 
Abschnitt  beginnt  bei  den  Worten:  »Fac  me  tecum  con- 
gaudere«.  Der  vorhergehende  Theil  besteht  technisch  aus 
zwei  in  mehrfachem  Wechsel  sich  ablösenden  Gruppen, 
einem  Satze  in  C,  und  einem  in  3/4-Tact.    Der  letztere 
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ist  ausgeprägt  melodischer  Natur.  Der  Text  dieser  Scene  ist 
eine  spätere  Parodie  der  weltbekannten  Passionssequenz: 
»Stabat  mater  dolorosa«. 

Die  musikalische  Ergiebigkeit  des  Gegenstandes  hat 
Liszt  veranlasst,  noch  länger  bei  den  Weihnachtsscenen 
zu  verweilen.  Als  viertes  Bild  des  Oratoriums  folgt  dem 
»Stabat  mater  speciosa«  noch  ein  »Hirtengesang«.  Dieser 
Gesang  wird  aber  ausschliesslich  vom  Orchester  ge- 
sungen. Durch  seine  melodische  Fülle  gehört  er  zu  den 
eingänglichsten  Nummern  der  Partitur,  durch  den  Cha- 
rakter" dieser  Melodien  zu  ihren  liebenswürdigsten.  Die 
Form  des  Satzes  ist  die  des  vergrösserten  dreitheiligen 
Liedes,  bei  welchem  erster  und  dritter  Theil  überein- 
stimmen. Den  Haupttheil,  der  nach  einem  kurzen  Vor- 
spiel, welches  von  Gdur  ausgeht,  sich  nach  Adur  wendet 
und  in  dieser  Tonart  bleibt,  beherrscht  anmuthige  Stim- 
mung. Die  Melodien,  durch  welche  sie  zum  Ausdruck 
kommt,  sind  ähnlich  volksthümliche  Weisen,  wie  die  der 
Pifferari,  welche  Händel  zum  Pastorale  des  »Messias«  ver- 
wendete. Unter  ihnen  ragt  namentlich  der  alterthümlich 
rhythmisirte  Gesang: 


Allof^Tetto. 


^.  ^     ^     ^  hervor,  von  dem  ein  leiser  Anklang 

"t~f,'ry~;r  If  fTl^  sich  auch  in  dem  katholischen  Weih- 
nachtslied »Es  flog  ein  Täublein  weiss« 
findet.  Der  Mitteltheil  des  Hirtengesanges  ist  ernsteren, 
religiösen  Charakters.  Er  ruht  auf  dem  getragenen  Thema: 
^^  Kodertta.    ,-  >'  das     zunächst    zu 

^ij^V  B  J  -j-ti^  j  I  Jj  jdrPjjfe^ii ,     einem      achtzehn- 

tactigen  Satze  aus- 
geführt und  als  solcher  abgeschlossen  wird.  Von  da  ab 
variirt  Liszt  die  Melodie  als  Ganzes  in  Pastoralformen, 
phantasirt  über  einzelne  ihrer  Motive  bald  mit  Grazie, 
bald  mit  Pomp  und  stellt  ihnen  neue  zur  Seite,  aus 
denen  der  Dank  des  hocherregten  Gemüthes  spricht. 
Den  Schluss  des  ersten  Theiles  des  Oratoriums  bildet 
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ein  weiterer  Orchestersatz,  der  den  Titel  führt:  »Die 
heiligen  drei  Könige«.  Im  Rhythmus  hält  er  im  Ganzen 
den  Marschcharakter  fest,  aber  im  Ausdruck  ist  er  sehr 
mannigfaltig  und  geht  schon  bald  nach  dem  ersten,  dem 
C  moll-Theile,  über  die  nächsten  Grenzen  des  Marsches 
hinaus.  Mit  dem  Desdur  setzen,  von  den  Geigen  und 
Bässen,  die  auf  demselben  Tone  festgebannt  liegen,  gleich- 
sam angestaunt,  die  Bläser  die  Melodie: 


pw  II  r  r  itiit^-.^^^^^ 


ein,  deren  letzte  vier  Tacte  für  den  Fortgang  der 
Nummer  eine  grosse  Bedeutung  haben  und  ihren  be- 
geisterten Schluss  wesentlich  vermitteln.  Bei  dem  Ein- 
tritt dieser  Melodie  ist  in  der  Partitur  bemerkt:  »Et  ecce 
Stella  quam  viderant  in  Oriente  antecebat  eos«.  Sie  soll 
also  die  Phantasie  des  Zuhörers  auf  den  Stern  leiten, 
dem  die  heiligen  drei  Könige  folgten.  Einem  ähn- 
lichen     programmatischen       Adajio.^^ j-^     ^. — ^ 

Zweck  dient  das  nur  wenig   y^W  »^^-[f  ff-Tj'    ^ifzf 
später  einsetzende  Thema:  ^==^   :^=— 

Sein  fromm  gehobener  Ton  soll  auf  die  Scene  hinlenken, 
in  der  die  Weisen  dem  neugeborenen  Knäblein  Gold, 
Weihrauch  und  Myrrhen  zum  Opfer  darbringen. 

Der  zweite  Theil  sondert  den  »Christus«  durch  den 
Inhalt  von  allen  anderen  bekannteren  Oratorien,  die 
ebenfalls  den  Heiland  auf  dem  Titel  nennen.  Den  Ab- 
schnitt, welcher  zwischen  Geburt  und  Passion  liegt, 
streift  Händel's  »Messias«  nur  mit  dem  Bilde  vom  »guten 
Hirten«,  Mendelssohn's  »Christus-Fragment«  berührt  ihn 
gar  nicht,  und  der  »Christus«  von  Kiel  bringt  davon  nur 
die  Einzugsscene  am  Pamlsonntage.  Gerade  diesem  Ab- 
schnitt hat  Liszt  den  zweiten  Theil  seines  Oratoriums 
vollständig  gewidmet  und  in  ihm  mit  fünf  Bildern  die 
Zeit  veranschauHcht,  da  der  Heiland  lehrend  und  Wun- 
der verrichtend  auf  Erden  wandelte.  Sie  beginnen  mit 
der  Bergpredigt  und  schliessen  mit  dem  Einzug  in  Jeru- 
salem. 
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Von  der  Bergpredigt  giebt  Liszt  die  ersten  zehn 
Verse  unter  dem  Titel :  »Die  Seligkeiten«.  In  den  Vortrag 
der  Nummer  theilen  sich  ein  Solist  (Baryton)  und  der 
Chor  in  einer  freien  und  sehr  mannigfach  belebten  Form. 
Der  Baryton  ist  im  Wesentlichen  als  Vorsänger  gedacht, 
aber  der  Chor  stellt  sich  sehr  verschieden  zu  den  Worten 
des  Vorsängers.  Zunächst:  ehrfurchtsvoll  nachdenkend 
und  nachsprechend,  was  jener  gesagt  hat.  Dann  aber  fällt 
er  ihm  wieder  mit  Ungeduld,  mit  Erregung,  wie  in  plötz- 
licher Erweckung  ins  Wort,  ehe  der  Spruch  vollendet; 
fährt  selbständig  fort,  verweilt  ergriffen  oder  begeistert 
bei  einem  hingestellten  Gedanken,  während  jener  weiter- 
geht; übernimmt  die  Ftlhrung,  während  der  Vorsänger 
als  Zweiter  mit  kurzen  Rufen  einstimmt  Bei  dieser  an- 
schaulichen lebenswahren  Bewegung  seiner  Figuren  und 
Gruppen  wird  aber  die  äussere  Ruhe  des  Bildes  be- 
wahrt: keine  Spur  von  aufdringlicher  Dramatik,  die  das 
Gewicht  der  Worte  und  Empfindungen  schädigen  könnte! 
Eine  ähnliche  Harmonie,  wie  sie  in  der  Form  dieser 
Composition  herrscht,  waltet  auch  über  ihrem  Geist 
Die  geistig  Armen,  die  Leidtragenden,  die  Sanftmüthigen, 
alle  die  verschiedenen  Classen  der  Menschheit,  denen 
der  Segensspruch  zu  Theil  wird,  sind  in  den  Tönen  be- 
sonders charakterisirt,  aber  mit  bescheidenen  Wendungen. 
Wohl  wechselt  diese  Musik  im  Ausdruck  vom  träumerisch 
Stillen  bis  zum  lauten  Rufe  der  Begeisterung.  Aber  über 
das  Ganze  breitet  sich  ein  und  derselbe  Ton  der  Sanft- 
muth  und  Milde,  der  weiche,  mitleidige  Klang,  der  auf 
ein  Herz  voll  Trost  und  Liebe  zurückgeht  Den  Gipfel 
der  Composition  bildet  der  letzte  Spruch:  »Selig  sind,  die 

verfolgt  werden«.    Bei  ihm  verweilt  sie  lange, 

flammt  hoch  auf  über  dem  Gedanken  an  Himmelreich 
und  ewiges  Leben  und  verlischt,  eingeschlummert,  in 
Hoffnung  und  Glauben.  Der  Chorsatz  der  »Seligkeiten« 
geht  in  schlichten  Schritten  vorwärts,  ohne  Fugen,  ohne 
Nachahmung,  ohne  Aufwand  kunstvoller  Formen,  Formeln 
und  Schablonen;  aber  durch  und  durch  melodievoll  und 
poetisch.    Die  Composition  dieser  Nummer  und  die  des 
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»Stabat  mater  dolorosa«  (im  3.  Theile)  rühren  schon  aus 
den  fünfziger  Jahren  her.  Als  Liszt  das  Stück  in  seinen 
»Christus«  einsetzte,  schickte  er  ihm  ein  Vorspiel  voraus, 
das  durch  das  Thema  des  »Rorate  coeli«  den  Zusammen- 
hang mit  dem  ersten  Theile  herstellt.  Es  ist  das  einer 
der  wenigen  Fälle,  wo  im  »Christus«  das  System  der 
Leitmotive,  das  in  »der  heiligen  Elisabeth«  den  ganzen 
Formenbau  durchdringt,  zur  Verwendung  kommt.  Wenn 
»die  Seligkeiten«  für  sich  allein  vorgetragen  werden,  so 
ist  das  Citat  des  »Rorate«  wohl  besser  zu  streichen. 

Als  zweites  Bild  des  Theiles  folgt  das  »Pater  noster«, 
knapp  und  kurz  dem  Umfang  des  Ganzen  nach;  im  Ver- 
gleiche zu  dem  vorausgehenden  Satze  aber  doch  breiter 
stylisirt.  Die  musikalischen  Themen  der  einzelnen  Bitten 
oder  Motive  daraus  bringt  zuerst  eine  der  vier  Chor- 
stimmen allein,  dann  führt  sie  der  volle  Chor  in  Nach- 
ahmungen und  Variationen  weiter.  Einen  in  Form  und 
Ausdruck  starken  Einschnitt  bildet,  altem  Herkommen 
entsprechend,  der  Schluss  der  dritten  Bitte. 

Das  nächste  Bild,  überschrieben  »Die  Gründung  der 
Kirche«,  hat  im  Text  streng  römisch-katholische  Ten- 
denz. Petrus  ist's,  den  der  Herr  beruft,  und  die  in  litur- 
gischer Feierlichkeit  erklingende  Stelle  »Tu  es  Petrus  et 
super  hanc  petram  aedificabo  Ecclesiam  meam«  ist  das 
Hauptthema  der  Musik.  Zu  seinem  strengen,  fast  starren 
Ausdruck  bildet  der  mittlere  Theil  des  Bildes,  welcher 
die  Worte  der  zweiten  Berufung  Petri  bringt,  einen  ausser- 
ordentlich freundlichen  und  rührenden  Gegensatz:  Dort 
sprach   der  Herr,  AndAnte  moto.     .^^        — ^E^_^3^r-,-^ 

hier,  in  diesen  flies-  ^j^-tz^^^^Jr^l  .J  -/^  H  j  I^^Eq 


senden  Achteln:  si.m«  jo  .   w.ai»     di-U-f«   m»? 

redet  der  Freund,  der  liebevoll  Verleugnung  und  Verrath 
verziehen  hat. 

»Das  Wunder«,  welches  der  Gegenstand  des  nächsten 
Bildes  ist,  hat  Liszt  zum  grössten  Theile  wieder  in  einem 
reinen  Orchestersatz  dargestellt,  wie  alle  die  Scenen  aus 
der  Geschichte  des  Heilandes,  deren  Bedeutung  nicht  in  den 
Worten  des  Herrn  liegt,  sondern  in  äusseren  Ereignissen. 

Kretzschraar,  FDbrer,  II.  2.  24 
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Die  Musik,  ganz  im  Charakter  der  neueren  Programmmusik, 
entwirft  die  Schilderung  einer  ungeheueren  Aufregung,  der 
endlich  Ruhe  folgt.  Gemeint  ist  der  Seesturm,  von  dem 
Matthäus  im  8.  Capitel  berichtet  In  der  Mitte  taucht  in 
den  Bässen  das  Thema  von  »Tu  es  Petrus«  auf.  Und  gleich 
darauf  erhebt  ein  einstimmiger  Männerchor  kurze  Klagen: 
»Domine  salva  nos  etc.«.  Christus  erwidert,  unbegleitet 
mit  Anklängen  an  die  »Seligkeiten«,  die  im  Orchester  weiter- 
geführt werden,  Anklänge  an  die  Stelle,  an  der  die 
Armen  im  Geiste,  die  aber  gläubig  und  vertrauend  sind, 
gepriesen  werden. 

Instrumental  beginnt  auch  das  letzte  Bild  des 
zweiten  Theiles:  »der  Einzug  in  Jerusalem«.  Es  ist  ein 
Marschsatz,  dessen  Hauptthema: 

AUegTo  moderato.  ^.^.  ■   -^ 


aus  der  festlichen  Unruhe  einleitender  Figuren  wie 
freundlicher  Sonnenschein  hervortritt  Nachdem  er  — 
wie  um  eine  scharfe  Ecke  herum  —  plötzlich  nach  Gdur 
eingeschwenkt,  tritt  der  Chor  in  Sicht,  zunächst  sein 
»Hosanna«  mehr  rufend  als  singend.  Vom  »Benedictus« 
ab  wird  aber  die  Nummer  mehr  und  mehr  zum  ent- 
schiedenen Vocalsatz.  Besonders  der  F  dur- Abschnitt, 
von  dem  Solo  des  Mezzosopran 


angeführt,  tritt  darin  hervor.  Das  zAz^-^n^^:  ^  ;^pjg, 
altliturgische  Benedictus-Motiv :     ^  i    '    "        '  = 

das  die  Instrumente  schon  vorher  an  die  Spitze  der 
ganzen  Nummer  gestellt  hatten,  übernimmt  mehr  und 
mehr  die  Führung,  der  sich  die  Chöre  in  freudiger  Hin- 
gabe bis  zum  Fugiren  schreitend,  unterstellen. 

Der  dritte  Theil  beginnt  mit  der  Scene,  da  Christus 
in  Angst  und  Zweifel  singt:  »Tristis  est  anima  mea«. 
Liszt  hat  in  den  Mund  des  Herrn  schmerzliche  Seufzer 
und  Klageweisen  gelegt,  die  über  stechende  Dissonanzen 
des  Weges  schreiten.  Die  Augenblicke  des  stärksten 
Seelenkampfes  schildert  das  Orchester.  Die  einzelnen  An- 
fechtungen besiegt  der  Heiland  schliesslich  doch  immer 
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mit  grossem  und  festen  Gemüthe;  das  Ende  des  ganzen 
Satzes  klingt  in  dem  Ton  der  Kraft  und  triumphirenden 
Ergebung  aus. 

Das  nächste  Bild  des  Oratoriums  führt  ans  Ende 
der  Passion:  Es  ist  das  »Stabat  mater  dolorosa«.  Liszt 
hat  für  den  Eingang,  dann  und  wann  wieder  auf  ihre 
Hauptmotive  zurückgreifend,  die  alte  musikalische  Weise 
benutzt,  welche  die  Hymne  in  der  Mainzer  Fassung  vom 
Jahre  4  655  aufweist.  Das  »Stabat  mater«  ist  die  längste 
Nummer  des  Oratoriums,  die  reichste  und  mannigfaltigste 
in  den  Mitteln  und  im  Ausdruck:  überall  leicht  ver- 
ständlich melodisch,  aber  ersichtlich  mit  sehr  bewegtem 
Inneren,  unter  starker  Inspiration  geschrieben.  Daraus 
sind  die  schnellen  Uebergänge  in  Stimmung  und  Styl 
entsprungen,  welche  sich  namentlich  bei  dem  leiden- 
schaftlich inbrünstigen  »Inflammatus«  und  in  seiner  näch- 
sten Umgebung  zeigen.  Unter  den  vielen  Compositionen  des 
»Stabat  mater«,  die  wir  besitzen,  ist  diese  Liszt'schc 
eine  der  erschütterndsten;  als  Kirchenmusik  jedoch  weder 
gedacht  noch  zu  verwenden.  Liszt  lässt  diesem  hoch- 
bewegten Satze  einen  allerschlichtesten ,  alterthümlich 
naiven  folgen,  die  kurze  Osterhymne  der  Frauenstimmen 
»0  Filii  et  Filiae«.  Sie  ist  als  Einlage,  als  Mittel  die 
Stimmung  zu  beschwichtigen,  aufzufassen. 

In  seiner  Grösse  kommt  das  Ereigniss  der  Aufer- 
stehung erst  in  dem  »Resurrexit«,  dem  Schlusssatze  des 
Oratoriums,  zur  Geltung.  Er  beginnt  nach  einem  ein- 
leitenden Abschnitt  mit  einer  gewaltigen,  aber  nur  kurz  be- 
messenen Fuge  über  das  kraftvoll  aufschlagende  Thema: 

Allo^ro  mosso.  a«  # 


ChrLsttift      tIb.cU        Chri.ttut       r«(.s&t        ChrLiUs       im    f 

f.f      f^     f.    fT^^     ^  Dann  lenkt  die  Stimmung  über 

U — lX— 1-^-^  I  I  r  f  r  ■!•  ein  Sopransolo  in  mildere, 
ftt  i»  MB.pi  .  M.  .  «.  dankbar  beschauliche  Kreise 
ein.  Auch  Citate  aus  früheren  Bildern  bringt  dieser 
Mitteltheil,  darunter  das  Thema  des  »Benedictus«  und 
»Hosanna<c  aus  dem  Einzug.    Den  Schluss  bildet  der  Chor 

21» 
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mit  einfachen  Sätzen,  die  in  ruhiger  Grösse  Jubel-  und 
Dankesworte  aussprechen. 

Den  nächsten  bedeutenden  Beitrag  zur  Gattung  hat 
J.  Bheinberger  J.  Rheinberger  mit  seinem  »Christophorus«  gebracht. 
>ciinstopiiorQ8«.Das  Oratorium  ruht  auf  der  Legende;  es  behandelt  in 
zwei  Theilen  eine  jener  Bekehrungsgeschichten,  die  eine 
Zeit  lang  im  italienischen  Oratorium  in  zwei  Dritteln  aller 
Werke  wiederkehrten.  Der  Riese  Christophorus  zieht,  ob- 
wohl ihn  seine  Kraft  zum  Herrscher  stempelt,  vor,  zu 
dienen.  Doch  dient  er  nur  dem  Herrn,  der  auf  Erden 
der  Mächtigste  ist.  Dem  weitgerühmten  König,  bei  welchem 
er  zuerst  vorspricht,  kehrt  Christophorus  sofort  wieder  den 
Rücken.  Denn  dieser  König  selbst  fürchtet  sich  vor  Satanas. 
Aber  auch  Satan  vermag  dem  Christophorus  nicht  zu  impo- 
niren.  Denn  Satanas  schreckt  vor  dem  Kreuz  zurück.  So 
wendet  sich  denn  Christophorus  zum  Herrn  des  Kreuzes 
selbst  und  wird  sein  Diener.  Jahraus  jahrein  trägt  er  die 
Pilger  durch  die  Fluthen  des  Jordan,  die  zum  Eremiten  wall- 
fahren. Eines  Tages  kommt  Christus  selbst  in  Kindesgestalt 
den  treuen  Diener  abzurufen.  Die  Vorgänge  der  Dichtung 
ziehen  am  Hörer  in  der  Form  dramatischer  Bilder  vorüber; 
ihre  Verbindung  übernimmt  der  Chor  erzählend,  be- 
schreibend und  betrachtend.  Der  im  Balladenton  gehaltene 
Chorsatz  »Es  lebt  vor  grauen  Zeiten«,  mit  welchem  das 
Oratorium  beginnt,  kehrt  zweimal  im  Werke,  an  ent- 
scheidenden Wendepunkten  wieder.  Wie  so  der  Aufbau 
der  ganzen  Composition  einheitlich  gross  und  klar  gedacht 
erscheint,  so  zeigt  auch  die  Ausführung  der  einzelnen 
musikalischen  Bilder  überall  den  Geist  und  die  freie  Hand 
eines  wirklichen  Meisters.  An  Erfindung  und  Beseelung 
in  der  Arbeit  überragt  der  erste  Theil  allerdings  den 
zweiten.  Der  Abschnitt  von  dem  Einsatz  des  Terzetts 
»Oben  die  Sterne«  bis  zum  Schluss  der  Abtheilung  ge- 
hört zu  dem  Schönsten  und  Reichsten,  was  das  <9.  Jahr- 
hundert auf  dem  Gebiete  des  geistlichen  Oratoriums  auf- 
weisen kann. 

Rheinberger's  »Christophorus«  ist  in  der  Dichtung  ein 
erster  bedeutender  Versuch,  das  Oratorinm  in  der  durch 
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Liszt^s  »Elisabeth«  ¥rieder  eröCfneten  Richtung  weiter  zu 
führen.  Die  Legende  liegt  unserer  durch  R.  Wagner  auf 
die  Sage  gelenkten  Zeit  sehr  nahe,  zweitens  ist  sie  die 
Heimath  des  Oratoriums.  Schon  darum  hätte  man  dem 
»Christophorus«,  von  seiner  musikalischen  Bedeutung 
abgesehen,  einen  grösseren  Erfolg  versprechen  mögen, 
als  er  gefunden  hat.  Das  Glück  wartete  aber  noch  eine 
Weile,  bis  nach  einem  guten  Jahrzehnt  abermals  ein 
katholischer  Gomponist  mit  einem  Legenden  Oratorium 
hervortrat.  Es  war  Edgar  Tinel  mit  seinem  »Fran- Edgar  Tinel 
ciscus«.  Das  Land,  dem  Dufay,  Okeghem,  Obrecht,  »Frandscus«. 
Josquin  des  Pr^s,  Orlandus  Lassus  entstammten,  ist  auch 
die  Heimath  Tinel's.  Er  ist  am  S7.  März  4  854  zu  Sinay  in 
Ostflandern  geboren  und  wirkt  seit  4  889  als  Director  der 
belgischen  Schule  für  Kirchenmusik  in  Mecheln,  als 
Landesmusikinspector,  und  seit  4  896  als  Professor  am 
Königlichen  Konservatorium  zu  Brüssel.  Belgien,  das 
bis  zum  Ende  des  16.  Jahrhunderts  ganz  Europa  mit 
Sängern  und  mit  Compositionen  versah,  hat  sich  in 
neuerer  Zeit  musikalisch  wieder  hervorragend  bemerk- 
lich gemacht:  zu  den  Instrumentalvirtuosen  einen  B^riot, 
einen  Vieuxtemps,  zu  den  gelehrten  Vertretern  der  Ton- 
kunst Männer  wie  F^tis  und  Gevaert  gestellt.  Auch  die 
Composition  im  Lande  wird  zusehends  bedeutender:  Mit 
den  Werken  Peter  Benoit's  tritt  bereits  eine  selbständig 
belgische,  oder  doch  vlämische  Schule  in  Sicht;  inzwi- 
schen haben  die  Namen  eines  Cäsar  Franck,  eines  Ad. 
Samuel  dem  Auslande  bewiesen,  welche  starke  und  eigen- 
thümliche  Begabung  auch  auf  diesem  Gebiete  in  Belgien 
vorhanden  ist.  Für  den  Nachwuchs,  von  dessen  Art 
Paul  Gilson  ein  Zeugniss  in  seiner  Symphonie  »La  Mer« 
abgelegt  hat,  steht  das  Conservatorium  zu  Brüssel,  eine 
der  bestgeleiteten  und  eingerichteten  Musikschulen  Euro- 
pas, ein.  Ihm  verdankt  auch  Edgar  Tinel  seine  Aus- 
bildung, und  von  hier  aus  bereits  erregte  er  die  Aufmerk- 
samkeit der  belgischen  Musikkreise  durch  die  Chorcantate 
»Die  Rolandsglocke«,  die  im  Jahre  1877  den  grossen  »Rom- 
preis« erhielt.    Chorwerke,  die  die  Mehrzahl  unter  seinen 
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weiteren  Arbeiten  bilden,  erweiterten  seinen  Ruf  in  der 
Heimath,  und  als  er  mit  dem  am  2i.  August  4  888  zum 
ersten  Male  in  Mecheln  aufgeführten  Franciscus  das  Ge- 
biet des  Oratoriums  betrat,  erwartete  ihn  ein  europäischer 
Erfolg,  wie  ihn  gleich  schnell  in  der  Gegenwart  nur  wenige 
Werke  gefunden  haben. 

Diesen  Erfolg  verdankt  das  Oratorium  TineVs  zu 
einem  kleinen  Theil  der  anziehenden,  milden  Gestalt  des 
heiligen  Franciscus;  in  der  Hauptsache  ist  er  das  aus- 
schliessliche Verdienst  der  Musik.  Er  ist  ein  Triumph 
jener  melodischen  Kraft,  die  durch  alle  Zeiten  und  über 
alle  jeweilige  Richtungen  hinweg  immer  wieder  sich  als 
die  Hauptquelle  musikalischer  Wirkungen  bewährt.  Es 
wird  auch  interessante  und  geistig  bedeutende  Musik  ohne 
diese  Himmelsgabe  componirt;  aber  nur  wenn  ein  Melo- 
diker von  Gottes  Gnaden  auftritt,  erneuem  sich  die 
Wunder  des  Arion.  Der  volle  Strom  des  Gesanges,  der 
ihn  durchzieht,  hat  das  Schicksal  des  »Franciscus«  ent- 
schieden. Seit  Mendelssohn  und  Schumann  ist  kein 
Oratorium  erschienen,  das  so  durch  und  durch  melodisch 
gehalten  ist,  wie  dieses  Werk  Tinel's.  Es  ist,  als  habe 
die  eifrige  Arbeit,  die  unsere  und  die  vorhergehende 
Musikergeneration  im  Liede  geleistet  hat,  ihren  ganzen 
Segen  einmal  an  einer  Stelle  zusammenfassen  und  aus- 
breiten wollen.  Immer  fliessen  diese  Melodien  leicht 
dahin,  meistens  anmuthig,  zuweilen  tief  ergreifend  und 
gewaltig  in  die  Seele  des  Hörers  dringend.  Nirgends 
eine  trockene  oder  schwer  verständliche  Musik!  Wie 
immer  in  diesem  Fall  kommt  auch  bei  Tinel  der  Haupt- 
theil  der  entfalteten  Macht  auf  Rechnung  angeborener 
Begabung.  Aber  auch  seine  Bildung  ist  bedeutend  und 
zeigt  auf  einen  reichen  Bestand  von  Quellen.  Unter 
den  Vorbildern  aus  älterer  Zeit  ist  Seb.  Bach  nur  mit 
einer  einzigen  unbedeutenden  Spur  vertreten;  es  kann 
in  der  heutigen  Zeit  unter  Umständen  ein  grosses  Ver- 
dienst und  ein  Lob  sein,  wenn  sich  ein  jüngerer  Gomponist 
von  dem  Einfluss  dieses  Meisters  frei  hält.  Auch  mit 
Händel  theilt  Tinel  nur  den  Sinn  für  Klarheit  und  Ein- 
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lachheit.  Dagegen  hat  er  sich  entschieden  an  Haydn 
und  Mozart  geschult;  auch  scheint  er  mit  grossem  Nutzen 
die  Bekanntschaft  der  BuiTonisten  des  4  8.  Jahrhunderts 
gemacht,  ihre  Leichtigkeit  und  Natürlichkeit  des  Styls, 
ihren  fliessenden  Gesang  und  ihre  Meisterschaft  im  Auf- 
bau grosser  Scenen  zum  Muster  genommen  zu  haben. 
Von  den  neueren  Componisten,  denen  sich  Tinel  an- 
schliesst,  ist  R.  Wagner  am  leichtesten  zu  erkennen. 
Denn  ihm,  insbesondere  dem  »Lohengrin«,  hat  er  eine 
Reihe  zarter  Klangmischungen,  hat  er  die  Farben  des 
Wunderbaren  nachgebildet,  und  ihm  folgt  er  auch  im 
Gebrauch  sogenannter  Leitmotive.  Bei  einem  Belgier 
Spuren  neuerer  französischer  Cultur  zu  finden,  ist  selbst- 
verständlich; Gounod  ist  ihr  Hauptvertreter.  Aber  der 
Antheil,  den  diese  Meister  zusammen  an  TineVs  Ent- 
wickelung  haben,  ist  gering  gegen  die  Verwandtschaft, 
die  ihn  in  Geist  und  Styl  mit  Robert  Schumann  verkniipft. 
Es  giebt  keine  zweite  Partitur  aus  unserer  Zeit,  in  der 
die  Schule  Schumann's  so  durch  und  durch,  so  von 
innen  und  aussen  herrscht,  wie  in  dem  »Franciscus« 
Edgar  Tinel's.  Und  zwar  ist  es  die  weiche  Natur  der 
Schumann'schen  Musik  in  ihrer  immer  edlen,  alles  Ge- 
wöhnliche verklärenden,  häufig  aber  auch  am  Unbedeu- 
tenden haftenden,  kraftlos  an^s  Nichtige  gebannten  Em- 
pfindsamkeit, die  das  Tinel'sche  Oratorium  beherrscht. 
Dieser  Grundton  steht  allerdings  hier  im  Einklang  mit 
dem  gemüthstiefen,  barmherzigen  Wesen  des  grossen 
Ordensstifters,  des  grossen  Apostels  der  Armuth  und  der 
Liebe.  Auch  in  der  formellen  Behandlung  des  Textes 
hat  sich  Tinel  an  Schumann  angeschlossen.  Er  ver- 
zichtet mit  ihm  auf  des  altbewährte  Recitativo  secco, 
auf  flüchtige ,  nur  äusserliche  und  vorwärts  eilende 
Wiedergabe  der  Worte,  auch  da,  wo  sie  nur  berichten, 
vermitteln,  wo  sie  unmusikalisch  sind.  Auch  hier  ver- 
sucht er  sie  in  einen  höheren  Stimmungskreis  zu  heben 
durch  Melodie  und  geschlossene  Form.  Zuweilen  aber 
ersetzt  er  in  diesen  Fällen  das  Schumann^sche  durch 
das  neuere  Verfahren  Rieh.  Wagners,  bei  dem  für  solche 
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Aufgaben    das  Orchester   an   Stelle   der  Menschenstim« 
men  tritt. 

Fast  will  es  scheinen,  als  ob  die  so  reiche  Geschichte 
des  heiligen  Franciscus  von  dem  Dichter  des  Oratoriums 
auf  ein  ganz  bestimmtes  musikalisches  Temperament  hin 
durchsucht  und  beschnitten  worden  sei.  Den  grossen 
Gegensätzen  dieses  Lebens  ist  ihre  Schärfe  genommen, 
seine  dramatisch  erregten  Ereignisse  sind  übergangen. 
Die  Bekehrungen,  die  uns  das  Oratorium  des  4  7.  Jahr- 
hunderts vorführt,  verwandeln  alle  ihren  Saulus  in  einen 
Paulus  unter  Sturm  und  Wetter.  Die  Biographen  lassen 
keinen  Zweifel,  dass  auch  Giovanni  Bernardone,  bevor  er 
der  heilige  Franciscus  wurde,  der  Weltlust  grössere  Opfer 
brachte  und  sich  nicht  mit  dem  Dienst  eines  sittigen 
»Troubadours«,  wie  ihn  Görres  nennt,  begnügte.  Der 
Rittermuth,  das  Heldenthum,  die  schwere  Krankheit, 
endlich  das  grosse  Wunder  der  Stigmatisirung,  von  dem 
Franciscus  auf  den  zahlreichen  Bildern,  in  denen  ihm 
grosse  Meister  gehuldigt  haben,  die  fünf  Wundmale 
Christi  als  Heiligen attribute  trägt,  —  existiren  für  die 
Dichtung*)  dieses  Oratoriums  nicht;  sie  weicht  den  starken 
Eindrücken  aus  und  sucht  der  Musik  die  Annäherung  an 
den  altkirchlichen  Charakter  zu  erleichtern.  Was  von 
dem  so  begrenzten  Stoff  übrig  bleibt,  wird  im  Wesent- 
lichen geschickt  vor  uns  ausgebreitet.  Ein  grosser  Vor- 
zug des  Textes  ist  es,  dass  er  Häufung  und  Verwickelung 
der  Begebenheiten  vermeidet  und  in  den  Mittelpunkt 
jedes  der  drei  Theile,  in  die  das  Ganze  gruppirt  ist,  eine 
Hauptscene  stellt,  die  in  der  Erinnerung  des  Zuhörers 
unwillkürlich  zum  Träger  der  Handlung  wird.  Das  ist 
im  ersten  Theil,  der  das  Weltleben  und  die  Entsagung 
des  Franciscus  zum  Gegenstand  hat,  der  Eintritt  der  vom 
Himmel  herab  klingenden  Stimme  und  die  Vision,  die  ihr 
folgt.     Im    zweiten    Theile,    der    das    Klosterleben    des 


*)  Ihr  Verfasser  ist  L.  de  Koninck;   die  deutsche  Ueber- 
sctzung  rührt  von  Elisabeth  A.  Thijm  her. 
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Heiligen  und  sein  Wirken  als  Ordensgründer  schildert, 
wird  die  Scene,  wo  er  im  Thal  von  Spoleto  mit  fünf- 
tausend Brüdern  und  Schwestern  Gottesdienst  hält,  der 
Mittelpunkt.  Besonders  im  dritten  Theil  wird  der  Geist, 
der  in  der  Dichtung  herrscht,  deutlich.  Er  enthält  den 
Tod  und  die  Verherrlichung  des  Franciscus;  aber  der 
Verherrlichung  ist  ein  Maass  gesetzt,  das  allen  Versu- 
chungen, die  der  Brauch  nahelegte,  gegenüber  die  Ein- 
heitlichkeit des  Gesammttons  in  überlegener  Weise  wahrt. 
Auf  die  rein  dramatische  Darstellung  der  Legende,  wie 
sie  Liszt  z.  B.  nach  den  Mustern  der  früheren  Oratorien- 
zeit mit  Glück  wieder  versucht  hat,  verzichtet  der  »Fran- 
ciscus«. Zur  Verbindung  der  einzelnen  Scenen  bedient 
sich  die  Dichtung  eines  erzählenden  Berichterstatters. 
Diesen  hat  Tinel  durchweg  in  der  Form  von  Chorrecita- 
tiven  componirt,  die  zwischen  Tenören  und  Bässen  wech- 
seln. Das  Mittel  an  sich  findet  sich  vor  und  bei  Händel, 
auch  später  z.  B.  im  Elias  von  Mendelssohn  für  kleine 
Abschnitte  und  zur  Auszeichnung  für  besonders  gespannte 
Situationen.  In  der  Ausdehnung  wie  Tinel  hat  noch 
kein  zweiter  Componist  von  dem  Chorrecitativ  Gebrauch 
gemacht.  Seine  Absicht  war,  den  Berichten  einen  pa- 
thetischen und  feierlicheren  Ton  zu  geben.  Doch  geschieht 
der  Wirkung  kein  wesentlicher  Abbruch,  wenn  an  Stelle 
des  Chors  hie  und  da  ein  Sohst  tritt. 

Dem  ersten  Theil  des  Oratoriums  geht  ein  als 
Präludium  bezeichneter  Orchestersatz  voraus,  der  aber 
nicht  bloss  diesen  ersten  Theil,  sondern  das  ganze  Ora- 
torium einleiten  soll.  Er  ist  in  der  Art  der  alten  Prologe 
gedacht,  nimmt  das  Ende  der  folgenden  Handlung  voraus 
und  feiert  das  Andenken  des  Franciscus  in  stolzen  und 
in  andächtig  begeisterten  Tönen.  Zur  ersten  Art  gehört 
das  Motiv,  das  von  Hörnern  und  Trompeten  gebracht,  die 
ersten  zehn  Tacte,  das  Largo  des  Präludiums,  beherrscht: 
•         j  Ini  Schlusschor  des  Oratoriums  werden 

^go.^^M^^  ^.^  Worte  »Ehre  sei  Gott«  darauf  ge- 
sungen. Es  klingt  liturgisch  und  will 
gleichsam,  auf  den  heilig  gesprochenen 


'^^m 
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Franciscus,    auf  den  mit  den  höchsten  Ehren,  die  die 
Kirche  zu  vergeben   hat,    ausgezeichneten  Helden  der 
Menschenliebe  hinweisen.    Der  dem  Largo  folgende  be- 
wegtere Haupttheil  der  Ouvertüre  wirft  einen  Blick  anf 
das  Leben  des  Heiligen  und  beleuchtet  dessen  Hauptzng, 
den  Wandel  in  Armuth   und   für  die  Armen    mit  ver- 
klärenden Farben.     Das  Motiv,  das         Poco»enokiito.J=ig 
diesen  Theil  begmnt  und  Vorzugs-    .^  $Jl  =]  ^.  <  i  r  r   • 
weise   führt  und  trägt,   das  Motiv    <fry  A   ^J   f   P  I '    T    • 
der  Barmherzigkeit  und  Milde:  *^ 

durchklingt    eine    Hauptnummer    des    Oratoriums,    den 
Hymnus  von  der  Armuth,   den  Franciscus  im  zweiten 
Theile  anstimmt.  Dort  ist  es  aber  in  Moll  gehalten,  hier  in 
Dur.    Diesem  Haupt- 
motiv des  bewegteren  ir*rH  j  n.j  \r\nflll\ffli^^  \ 

Theils  tritt  noch  ein   g         j-^"^'^!!!:^ ' ^-  LJ  i    i 
Nebenthema  zur  Seite 

das  die  Gedanken  des  Hörers  auf  die  Kümmemisse  hin- 
lenkt, die  auch  der  Heilige  in  seiner  irdischen  Thätigkeit 
hindurch  gegangen  ist.  In  der  Mitte  des  Satzes,  dem  so- 
genannten Durchführungstheil  wird  mit  Umbildungen  des 
Motivs  der  Barmherzigkeit  sogar  auf  Kämpfe  und  An- 
fechtungen angespielt. 

Ohne  Pause  geht  die  Orchestereinleitung  in  die  erste 
Scene  des  Oratoriums  über,  die  die  Ankunft  der  Gäste 
im  Hause  des  festgebenden  Patriziers  von  Assisi  behan- 
delt. Die  nächste  Hauptscene  der  ersten  Abtheilung 
enthält  die  Schilderung  des  Festes  selbst,  die  schliessende 
dritte  die  Vision  und  die  Bekehrung  des  Franciscus. 

Die  die  Ankunft  der  Gäste  behandelnde  erste  Scene 
zerfällt  musikalisch  in  zwei  Hälften.  Die  erste  Hälfte  ist 
ein  (70  Tacte  langer)  Adur-Satz,  in  dem  das  Orchester 
—  die  Violinen  mit  weich  webenden  Figuren ,  die  Holz- 
bläser mit  zarten,  innigen  Melodien  das  Bild  einer 
schönen,  sanften  Abendstunde,  über  der  der  silberne 
Mond  strahlt,  da  Balsamduft  die  Liift  erfüllt,  vor  die 
Phantasie  rufen.  Die  Chortenöre  geben  die  Erklärung 
dazu.    Von   der  Mitte  ab,    die  durch  einen  sehr  hervor- 
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tretenden  frischen  Hömereinsatz  bezeichnet  ist,  wird  der 
bis  dahin  schwärmerische  Ton  munterer,  die  Rhythmen 
rauschen,  das  Orchester  klingt  voller 
und  voller :  die  Gäste  ziehen  ein.   Einer 


IM  rj  jjTf 

wird  vermisst :  Franciscus !  Da  naht  auch    ff      L     ^^ '  i 
er:   die  Instrumente  künden  ihn  mit: 
Das  ist  das  Motiv  der  Barmherzigkeit,  das  Armuthsmotiv 
in  weltlicher  Fassung.     Nun   beginnt       au?  non  troppo. . 
die  zweite  Hälfte  der  Scene,  ein  C  dur-     ß      ^ZT^  i  v  . 
Satz,   für   dessen  Aufbau  das  vorhin   .ff''' kJ~J  J f  J)J 
von    den    Hörnern    gebrachte    Motiv   '      ^  -"=  =^ 
grosse  Wichtigkeit  hat,  er  ist  fast  vollständig  aus  diesen 
heiteren  Tönen  entwickelt.   Zunächst,  so  lange  der  CTact 
noch  dauert,  bleiben  sie  im  Orchester.    Mit  dem  Augen- 
blick aber,  wo  der  Berichterstatter  abtritt  und  die  ein- 
ziehenden Gäste  selbst  das  Wort  ergreifen,  nimmt  der  Chor 
die  Triolen  auf.    Der  ^^/^-Tact,  der  den  Hauptsatz  in  dieser 
zweiten  Hälfte      AUapro  gioeoso 


fip«  ThPina.'  LeirhtundfrfihUcbbtdM  Leben  hier  auf  aasrargoldneaBaha 

Ein  Männerchor  singt  diesen  Satz.  Dem  heitern  lebens- 
lustigen Ton,  der  in  ihm  angeschlagen  wird,  stellt  der 
Componist  in  einem  Abschnitt,  den  die  Bässe  allein 
singen,  stürmische  und  beschaulich  gemüthliche  Motive 
in  einem  darauf  folgenden  Frauenchor  »Wie  der  Vögel 
bunter  Chor«  eine  anmuthige  Variante  zur  Seite.  Das 
Orchester  nimmt  aus  diesem  Frauenchor  das  Motiv: 
.  auf  und  leitet  mit  ihm  zu  dem  Schluss 

Aiidantino.J.88  der  Scene  Über.    Dieser  Schluss  be- 


^i  Ju}| jj  p p  N  i     steht  aus  einer  Reihe  von  Chören, 

die  in  der  Art  der  italienischen  Opern- 
finales  des  4  8.  Jahrhunderts  aneinandergefügt  sind.  Das 
Hauptstück  bildet  der  Satz  {Q^y  Cdur)  »Nun  schlinget  den 
fröhlichen  Reihen«,  der  eine  festlich,  erwartungsvolle 
Stimmung  in  prachtvoll  natürlichen  Melodien,  in  Canons 
und  anderen  kunstvollen,  aber  immer  ungezwungenen, 
mannigfach   und  unaufhörlich  belebten  Formen  durch- 
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AUegro. 


führt.    Auch  Schatten  fallen  auf  die  frohe  Laune,  gehen 
aber  schnell  vorbei ; 
immer  wieder  ver- 
treibt sie  das  Haupt- 
thema des  Satzes: 

Der  Frohsinn  des  Hauptsatzes  erfährt  eine  Steigerung 
durch  den  Mittelsatz  p/g-Tact)  »Gesprungen,  gejubelt«,  in 
der  sich  eine  ungeduldige  Lustigkeit  höchst  zierlich  äussert: 


jiiDi[i«^nppYiP'i^nJ>^iiiifi^jP5.'pV^'--fr 


Er  hat  aber  auch  Stellen,  in  die  der  Ernst  und  der  Ge- 
danke an  die  Vergänglichkeit  mit  einem  sehr  ausdrucks- 
vollen phrygischen  Schluss  hereinblickt.  Sie  sprengen 
gewissermaassen  den  frohen  Kreis  auseinander,  die 
Stimmen  ziehen  einzeln  dahin,  finden  sich  aber  bald 
wieder  und  verscheuchen  die  Erinnerung  an  den  trüben 
Zwischenfall  durch  übermüthig  trotzige  Betonung  der 
Lebenslust.  Die  Scene,  die  ein  Meisterstück  der  Dispo- 
sition und  schöner  Erfindung  ist,  schliesst  höchst  glän- 
zend. Der  immer  mehr  ausgreifende  Ausdruck,  in  dem 
der  Hauptsatz  zuletzt  gegeben  wird,  die  blendenden 
Klänge,  die  der  Componist  ins  Orchester  setzt  —  beson- 
ders wirkt  das  Thema  des  CTactes  in  Hörnern  und 
Trompeten  —  bringen  den  Zuhörer  in  ein  förmliches 
Festfieber. 

Die  zweite  Scene  stellt  in  zwei  Hauptabschnitten  den 
Verlauf  des  Patrizierfestes  dar.  Der  erste  beginnt  mit  der 
Begrüssungsrede  des  Gastherrn;  in  ihrer  Musik  tummeln 
sich  Motive  aus  den  vorhergegangenen  Choren.  Im  Wesent- 
lichen besteht  der  erste  Abschnitt  aus  zwei  Orchestersätzen, 
die     beide    Tänze 

Orazioso.  ^^      »^ 


sind.  Der  erste 
(F  dur,  3/4)  steht  sei- 
nem Thema  nach: 


•t«. 


der  Familie  des  deutschen  Walzers  sehr  nahe;  der  zweite 
(Amoll,  fi/s),  aus  dem  Chor  »Gesprungen,  gejubelt«  abge- 
leitet, hat  leichteres  südländisches  Blut: 
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Alle^ro  con  noto.  J :  t3s 

-^ir'rrc2ri[vr^iffi'iJJ?i^iiJ) 


In  beiden  singen  die  Chortenöre  erklärende,  grösstentheils 
aber  entbehrliche  Worte  melodisch  hinein.  Diese  Tanz- 
scene  ist  musikalisch  sehr  reizend  ausgeführt  und  auch 
abwechselungsreich.  Sie  ist  aber  sichtlich  auf  die  Bühne 
und  auf's  Zuschauen  berechnet.  Für  das  blosse  Zuhören 
erweist  sie  sich  zu  lang,  für  die  Charakteristik  der  fri- 
volen Weltmänner,  in  deren  Kreisen  sich  Franciscus 
noch  bewegt,  zu  zahm  und  zurückhaltend.  Sie  hält  die 
Handlung  auf  und  darf  von  einem  erfahrenen  Dirigenten 
ohne  Bedenken  gekürzt  werden.  Der  poetische  Haupt- 
ertrag, den  sie  ergiebt,  besteht  darin,  dass  sie  zu  dem 
nächsten  Abschnitt  der  Scene  einen  Gegensatz  bildet, 
der  die  Wirkung  dieses  Abschnitts  in  jeder  Beziehung  hebt. 

Denn  es  ist  höchst  ungewöhnlich,  dass  bei  einem 
Feste,  auf  dem  die  Freude  so  geblüht  hat  wie  hier, 
plötzlich  ein  so  ernster  Gesang  angestimmt  wird,  wie  es 
die  »Ballade  der  Armuth«,  die  Franciscus  jetzt  zum  Besten 
giebt,  im  Grunde  ist.  Das  kleine  Sätzchen,  in  welchem 
der  Gastherr  ihn  bittet,  in  das  Einerlei  des  Tanzes  mit 
seiner  Sangeskunst  eine  Abwechselung  zu  bringen,  spielt 
mit  dem  aus  der  Ouvertüre  bekannten,  und  hier  mannig- 
fach veränderten  Motiv  der  Barmherzigkeit  allerdings  — 
aber  nur  für  den  Eingeweihten  erkennbar  —  auf  den  zu 
erwartenden  Inhalt  des  Gesanges  an. 

Diese  Ballade,  das  erste  der  vielen  bedeutenden 
Stücke,  die  die  Partie  des  Franciscus  für  begabte  Teno- 
risten so  dankbar  machen,  und  die  den  musikalischen 
Erfolg  des  Oratoriums  in  erster  Linie  mit  stützen,  hat 
merkwürdiger  Weise  gar  nichts  Italienisches  an  sich, 
sondern  den  nordischen  Charakter,  an  den  wir  von  dem 
ersten  Auftreten  der  Jenny  Lind  ab  und  von  Gade  bis 
Grieg  in  der  deutschen,  seit  Ambroise  Thomas  auch  in 
der  französischen  Musik  immer  mehr  gewöhnt  worden 
sind.     Tmcl    giebt   auf   diese   Seite    des  »Miheu«  äugen- 
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scheinlich  wenig  und  wählt  diesen  Balladenton,  weil  er 
einfach,  volksthümlich  ist,  und  weil  er  auch  die  düstere 
Klage-  und  Unglücksfarbe  hat,  die  für  den  Anfang  der 
vorzutragenden  Erzählung  so  gut  passt.  So  beginnt  denn 
Franciscus : 

Andaiitino.  Jen»         -«—  ^  ^^^ 


Et  trauert     auf  dem  Fel.fteiischloss,gw  ein  .mir,  trost.los     und    Yer.laMcn. 

Eine  zweite  symmetrische  Periode  schliesst  die  Melodie 
ab,  und  nun  giebt  der  Chor  in  einer  Zeile  Abgesang 
seine  Theilnahme  kund.  In  ähnlicher  Weise,  mit  ver- 
änderter Instrumentation,  Harmonie,  mit  neuen  Beglei- 
tungsfiguren, folgt  der  zweite  und  der  dritte  Vers.  Vom 
vierten  Vers  ab  (»Er  zieht  zum  Kampf  gen's  Räuberschloss«) 
schlägt  aber  die  Musik  einen  viel  erregteren  Ton  an, 
Melodik,  Rhythmik  —  Alles  wird  schärfer,  auch  die  Ton- 
art wechselt,  und  was  die  Hauptsache  ist:  der  Chor 
geräth  in  Leidenschaft.  Das  ist  nun  keine  Ballade,  keine 
Erzählung  mehr,  sondern  ein  unmittelbares  dramatisches 
Vorführen.  Die  Zuhörer  lassen  den  Franciscus  nicht 
mehr  aussmgen,  sondern  fallen  ihm  in  ihrer  Erregung 
ins  Wort,  und  von  der  Stelle  an,  wo  die  glückliche  Wen- 
dung in  der  Geschichte  eintritt,  wo  der  böse  Ritter  im 
Wurfe  fehlt  und  selber  fällt,  wird  der  Satz  zu  einem  ge- 
waltigen Ghorstück.  Franciscus  kommt  noch  einmal  auf 
den  ruhigen  Ton  zurück,  mit  dem  er  die  Ballade  begann 
(bei  »In  Dankeszähren  schmilzt  die  Maid«),  aber  der 
Strom  der  gelösten  Empfindung  verschlingt  diesen  Ver- 
such: das  Stück  endigt  jubelnd  und  manchmal  jauchzend. 
Die  Menge  preist  den  siegenden  Ritter,  dann  den  Fran- 
ciscus selbst.  Bei  dieser  Wendung  lässt  das  Orchester 
Motive  hören,  die  aus  dem  Präludium  bekannt  sind  und 
in  die  Zeit  hinaus  weisen,  wo  nicht  bloss  die  Gefährten, 
wo  die  christliche  Welt  weit  und  breit  den  Mann  feiern 
wird,  der  hier  von  der  Armuth  sang.  In  den  letzten 
Zeilen  des  deutschen  Textes  der  Ballade  erscheint  eine 
Aenderung  nöthig.    Es  ist  unmöglich,  dass  ein  aus  Edel- 
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leuten  bestehender  Chor  in  dieser  Situation  »Juchhe« 
singt.  In  den  »Jahreszeiten«  von  Haydn  kommt  dieses 
Wort  ja  vor;  aber  im  Munde  von  Winzern  und  Bauern, 
die  in  starker  Weinlaune  sind.  »Hurrah«  ginge  schon  eher. 
Nach  der  Ballade,  deren  letzten  Töne  leise  verklingen, 
geht  das  Fest  zu  Ende.  Das  Orchester  giebt  den  Gästen 
ein  Nachspiel  mit  auf  den  Nachhauseweg,  in  dem  ähnlich 
wie  in  Berlioz'  »Romeo  und  Julia«  die  Erinnerungen  an 
die  eben  verlebten  Stunden  in  unzweideutigen  Motiven 
zusammentreffen.  Der  Walzer  klingt  an  und  der  Preis- 
chor aus  der  Ballade.  Mitten  in  diese  Reminiscenzen 
fällt  der  Anfang  der  Schlussscene  des  ersten  Theils: 
Eine  Stimme  vom  Himmel  ruft  in  langen,  geheimnisvollen 
Tönen  dreimal  »Franciscus !«  Der  Angerufene  erschrickt; 
die  Gefährten  haben  nichts  gehört  und  geben  in  einem 
Abschiedschore  noch  einmal  ihrer  munteren  Weltan- 
schauung Ausdruck.  Dieser  Männerchor  geht  aus  Esdur, 
da  tritt  in  die  Harmonie  des  Ritomells,  mit  dem  das  Or- 
chester ihn  beschliesst,  das  Hörn  mit  einer  Reihe  von 
fremden  Tönen,  immer  wieder  schlägt  dieses  H  erschre- 
ckend und  naturalistisch  hinein,  wie  die  mahnende  Glocke 
oder  der  Stundenruf  des  Nachtwächters  aus  einer  ent- 
fernten Gasse.  Thatsächlich  tritt  auch  gleich  der  Nacht- 
wächter auf,  singt  aber  mehr  nach  neuen  theatralischen, 
als  nach  alten  volksthümlichen  Mustern.  Und  nun  greift 
Tinel  auf  den  Anfang  des  ersten  Theils  zurück  und 
wiederholt  die  sanfte  Abendmusik,  die  der  Ankunft  der 
Gäste  und  dem  Beginn  des  Festes  vorherging.  Franciscus 
pflegt  —  wie  die  Tenöre  berichten  —  »in  dem  Frieden 
seines  Herzens  süsser  Ruhe«.  Die  Musik,  nach  dem  Lärm 
des  Festes  doppelt  lind  und  magisch  wirkend,  dient  also 
jetzt  als  Schlummermusik,  als  Führerin  ins  Reich  der 
Träume,  der  Geister  und  der  Wunder:  Die  Himmelsstimme 
kehrt  wieder  und  zwar,  wie  das  TinePs  Art  ist,  nicht 
aufregend  vorbereitet,  sondern  zart,  nur  für  den  feineren 
Sinn  bemerkbar:  Die  Motive  der  Ouvertüre,  leise  von 
den  Holzbläsern  angestimmt,  und  ein  Zittern  im  Geigen- 
klang, künden  sie  an. 
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Damit  hat  die  Vision,  der  letzte  Abschnitt  vom 
ersten  Theil  des  »Franciscas«  begonnen.  Auch  sie  lässt 
sich  in  drei  musikalische  Gruppen  theilen.  Die  erste 
ist  vorwiegend  still  schwärmerischen  Charakters,  das 
Orchester  trägt  sie  mit  der  ruhigen  Geigenmelodie: 
,,, _„  .^.  ,  j  .,.  die  durch  die 

AVLegTO  eon  tnima.  W  =  tsa  i    ••        * 

hohen  Lagen, 
in  denen  sie 
gespielt  wird, 

durch  den  leuchtenden  Klang  der  Begleitung  gewisser- 
maassen  ins  Ueberirdische  erhoben,  die  zugleich  maje- 
stätisch, zugleich  trauliche  Erscheinung  verkörpert,  die 
j  e tzt  über  des  Franciscus  Geschick  entscheidet.  In  der  zweiten 
Gruppe,  wo  die  Himmelsstimme  redet  und  dem  Franciscus 
den  Kampf  für  die  Kirche,  für  das  Kreuz  Christi,  den  Dienst 
der  Armuth  überträgt,  beherrscht  das  aus  der  Ouvertüre 
bekannte  Motiv  der  Milde  und  Barmherzigkeit  zum  Theil 

in  Umbildungen,  die  sei-    a  t  ...        ^. , o^-  p  -> 

nen  Charakter  ins  Kräf-  yWh[^-f-pir  ^ftf-|^=£j^^; 
tige  wandeln,  z.  B.:  ]r 

zum    Theil    in    Formen,    die   seiner 


zum    ineu    m    rormen,    aie    semer      n  t  .    ^r  .fr 
ersten  Gestalt  und  seiner  Ursprung-    j^i  f\  f  i  M  '    '    1 


liehen  weichen  Natur   nahe  stehen:  ^'' 

Die  dritte  Gruppe,  wo  Franciscus  sich  Christo  und 
einem  neuen  Leben  weiht,  beginnt  mit  feurigen  und 
raschen  Tönen  der  Extase,  die  bei  den  Worten  »Entsag 
Erb  und  Gut«  einen  tief  ergreifenden  Abschiedsklang 
annehmen  und  in  inniges  Gebet  überlenken.  Der  daran 
anschliessende  Frauenchor  »Habt  ihr  das  Wort  des  Fran- 
ciscus gehörte,  mit  dem  der  erste  Theil  des  Oratoriums 
in  Palestrina^schem  Geiste  beendet  wird,  zeigt  in  seinem 
Anfang,  wie  tief  der  Einfluss  Schumann's  bei  Tinel  geht 
Es  sind  Tacte,  die  sich  fast  wörtlich  in  »Paradies  und 
Perl«  zu  den  Worten  »Es  sei  der  Schuld  die  Peri  bar« 
finden. 

Nach  dem  Textbuch  soll  der  zweite  Theil  des  Ora- 
toriums das  Klosterleben  des  Franciscus  schildern.  In 
der  Anlage  der  Dichtung  hat  man  aber  mit  besonderem 
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Eifer  danach  getrachtet,  der  Wirksamkeit  des  Ordens- 
stifters einen  vortbeilhaften  Hintergrund  za  bereiten; 
dem  Gottesfrieden,  der  über  dem  Bund  der  Franciscaner 
weht,  die  Stürme  und  Wirren  der  Zeit,  in  der  er  ent- 
stand, gegenüberzustellen.  Diesem  Zwecke  dient  das 
erste  Drittel  der  Abtheilung  ziemlich  ausschliesslich. 

Den  Anfang  der  Schilderung  macht  ein  Orchestersatz, 
der  zu  den  gehaltvollsten  Partien  der  Composition  gehört. 
Die  Bässe  eröffnen  ihn  mit  dem,  die  Herkunft  von  dem 
Motiv  der  Milde  und  Barmherzigkeit  nicht  verleugnenden 
Thema : 


Andante.  J:m 


Was  es  in  seinen  ersten  Tacten  will,  sagen  dem,  der 
noch  einer  Erklärung  bedarf,  beim  Eintritt  des  Berichts 
die  Tenöre  mit  den  Worten;  »Die  Liebe  war  im  Herzen 
aller  Christen  todt«.  Es  ist  eine  Musik,  die  trauert  und 
klagt,  in  der  Fortsetzung  wird  sie  erregter  und  weist 
durch  Bildungen  um  das  Triolenmotiv,  das  in  unserem 
Citat  den  Schluss  bildet,  auf  die  Unruhe  und  die  Leiden- 
schaft des  Franciscanischen  Zeitalters  hin.  Der  ernste 
Ton  der  Trauer  klingt  aber  über  alle  Beweglichkeit  der 
Schilderung  immer  hinweg.  Den  Gegensatz  zu  diesem 
vorwiegend  düstern,  in  Moll  gehaltenen  Bild  bringt  der 
nächste  Abschnitt,  in  dem  »der  Geist  der  Hoffnung«  das 
Nahen  des  Franciscus  verkündet.  Diese  kleine  Scene 
des  Geistes  der  Hoffnung  ist  musikalisch  ein  dreitheiliges 
Lied.  Im  ersten  und  dritten  Theil  hat  die  Singstimme 
das  friedlich  ruhige,  an  Kindergesang  erinnernde  Thema: 

Andantlno.  J ;  «s 


£a     tagt Im    fer.nen    0  .  6tcn. 


Dieser  tröstende  Ton  wird  im  Mitteltheil  zum  freudig 
bewegten  gesteigert: 


Kretzschmar,  Führer,  II.  2. 
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VivL  animtto. 


Flu  animtio.  


EinHandi  dMFViedent  nü]d,ein  Undcr  Hauch  weht  von  denHöHn  der  A.pa .  niii  .  nen . 

Fast  wichtiger  als  die  Gesangmelodien  sind  die  sie 
umrankenden  Figuren  der  Violine,  der  Flöte  und  Clari- 
nette,  die,  ähnlich  wie  im  Benedictus  von  Beethoven's 
Missa  solemnis  das  berühmte  Violinsolo,  die  Aufgabe 
haben,  die  Phantasie  in  die  höhere  Sphäre  zu  lenken, 
die  Nähe  des  himmlischen  Schutzes  zur  Gewissheit  zu 
machen. 

Mit  diesem  »Geist  der  Hoffnung«  zieht  in  das  Orato- 
rium Tinel's  eine  ganze  Schaar  von  Allegorien,  von  Ge- 
nien und  Dämonen  ein.  Im  nächsten  Abschnitt  stehen 
vor  uns  ein  Chor  der  Höllengeister,  ein  Geist  der  Liebe, 
ein  Geist  des  Hasses,  ein  Geist  des  Friedens  und  ein  Geist 
des  Krieges.  Dieser  Griff  in  die  Rumpelkammer  des  4  7. 
und  48.  Jahrhunderts,  in  die  Requisiten  des  altrömischen 
Oratoriums  und  der  Oper  Lull y 's  und  Rameau's  erklärt 
sich  einmal  aus  dem  sehr  berechtigten  Wunsch,  das 
Stillleben  der  Dichtung  durch  dramatische  Bewegung, 
durch  einen  Strom  von  Kraft  zu  durchbrechen,  zweitens 
auch  aus  Gründen  des  musikalischen  Effects.  Dem  Gom- 
ponisten  war  es  um  eine  grössere  Anzahl  von  Solopar- 
tien, um  Einstellung  des  gewohnten  Soloquartetts  zu  thun. 
Der  poetische  Zweck  des  Abschnittes  ist:  in  die  Kämpfe, 
Gegensätze  und  Wirren  der  Welt,  aus  der  Franciscus 
geflohen  ist,  unmittelbar  einzuführen,  das  Bild,  auf  das 
der  den  zweiten  Theil  einleitende  Orchestersatz  vorbe- 
reitete, nun  leibhaftig  und  vollständig  aufzurollen.  Am 
besten  ist  dieser  Zweck  durch  den  Männerchor  der 
Höllengeister  erreicht  worden.  Man  erschrickt,  wenn 
plötzlich  Instrumente  und  Singstimmen  im  Tone  der 
Meyerbeer'schen  Oper  lospoltern.  Ohne  Zweifel  liegt 
mancher  Zug  feiner  Charakteristik  auch  im  weiteren 
Verlauf  des  Tongemäldes.  Aber  im  Ganzen  beeinträch- 
tigt man  die  Wirkung  des  Oratoriums  nicht,  wenn  man 
mit  einem  herzhaften  Sprung  vom  »Geist  der  Hoffnung» 
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sich  gleich  zu  dem  Chor  »Vom  strengen  Fasten  abge- 
hagert«  begiebt,  mit  dem  der  Bericht  wieder  einsetzt  und 
den  Franciscus  selbst  wieder  in  unseren  Gesichtskreis 
bringt.  Dieser  kurze  gemischte  Chor  wird  ohne  Beglei- 
tung gesungen,  wodurch  er  äusserlich  unter  Styl  und 
Wesen  der  vorausgegangenen  Scene  einen  starken  Strich 
zieht.  Er  folgt  dem  Text,  ausserordentlich  auf  malerische 
Züge  bedacht,  und  lehnt  am  Ende  bei  der  Stelle  »geht 
barfuss  auch,  das  Haupt  geschoren«  wieder  einmal  sehr 
stark  und  greifbar  an  Schnmann's  Sprache  an. 

Die  jetzt  folgende  Scene,  die  den  neuen,  den  bekehrten 
Franciscus  inmitten  der  alten  Gefährten  zeigt,  ist  eine  der 
hervorragendsten  Leistungen  des  Oratoriums  in  Bezug  auf 
Wiedergabe  von  Charakteren,  und  zeigt,  dass  Tinel  das 
Talent,  Gegensätze  der  Naturen  und  Stimmungen  zum 
klaren  und  wirksamen  Ausdruck  zu  bringen,  in  einem 
weit  höheren  Grade  besitzt,  als  es  aus  dem,  im  vorher- 
gehenden Abschnitt  vorgeführten  Streit  der  Geisterwesen 
hervortrat.  Diese  neue  Scene  wird  mit  einem  Sätzchen 
der  Gefährten  eingeleitet,  in  dem  die  Stimmen  strecken- 
weise kunstvoll  im  Canon  geführt  sind.  Sie  gehaben  sich 
ausserordentlich  flott,  die  Violinen  hängen  um  die  Sänger- 
melodien leichtfertige,  frivole  Figuren.  Am  Ende  nimmt 
der  Vorwurf,  den  sie  dem  Treiben  des  Franciscus  machen, 
den  Ton  unendlichen  Absehens  an.  Bezeichnend  ist  dafür 
das  Absteigen  oder  Abfallen  der  Melodie,  ihr  Ende  in  der 
übermässigen  Quart:  fis-c.  Darin  liegt  Drohung  mit  Un- 
gnade. Das  Hauptstück  der  Scene  ist  der  Dialog  zwi^ 
sehen  Franciscus  und        a  d    t    J 

?n^%SrerC  dS  -J^VV  'P'P  I  r-  '''  '  I  Sie  mit: 
Erdentrücktheit:  w.i«(.oüd..i«r  »uu«ru*t 

Allepro  c.n  «.!..  J ,  M  .      befremdet    nengie- 

}lJ  J  I  »l  J  /i  tü'^M  y.\  I  k  ^^Si  owne  Verstand- 
■\i^  ^  I  Mn^f-^-^;4|^^  niss  und  doch  von 
Wer  ufie.  dc.ren  luiz  a«d  Müui,,.  der  Sprache  des  ehe- 
maligen Freundes  gepackt.  Denn  sie  singen  ihm  unwill- 
kürlich seine  Haupttöne  nach.  Ein  gutes  Theil  zur  Wirkung 
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dieser  Stellen  trägt  auch  hier  das  Orchester  bei.  Den 
Franciscus  begleitet  es  mit  Citaten  des  Motivs  der  Milde 
und  Barmherzigkeit,  jene  mit  wilden,  ausgelassenen 
Tanzfiguren.  Franciscus,  der  erst  wie  verlegen  nur  in 
kurzen  Sätzen  Rede  stand,  wird,  je  weiter  er  in  der 
Schilderung  seiner  Seelenbraut,  der  Armuth,  kommt, 
immer  freier  und  wärmer,  begeisterter  und  ergreifend. 
Die  Cavaliere  verlassen  den  Schauplatz  mit  jenem  be- 
stimmten und  raschen  Ton  vermeintlicher  Ueberlegen- 
heit,  der  dummen  und  innerlich  niedrigen  Leuten  eigen 
zu  sein  pflegt.  Franciscus  aber  beendigt  die  Scene  mit 
einem  letzten  lauten  Bekenntniss  zu  Christus  mit  dem 
»Lied  der  Armuth«,  das  nach  einer  nicht  ganz  sicher  ver- 
bürgten Ueberlieferung  vom  heiligen  Franciscus  selbst 
gedichtet  ist.  Es  setzt  als  das  Gebet  einer  verlassenen 
und  beschwerten  Seele  ein  und  schliesst  im  frommen 
Dankgefühl.  Streckenweise  singt  Franciscus  nicht,  son- 
dern declamirt  nur;  im  Orchester  hören  wir  da  die  alten 
bekannten  Franciscusmotive  in  einen  wahren  Charfrei- 
tagston  gewendet.  Passions-  und  Ostergeist  liegt  auch 
über  dem  Anhang  und  Ueberleitung  bildenden  Bericht 
des  (gemischten)  Chors:  »Gott  der  Herr  hat  nun  beschlos- 
sen« und  über  den  Gesängen  des  »Geists  des  Siegs«  und 
des  »Chors  der  Himmelsgeister«.  Für  die  poetische  Oeko- 
nomie  des  Werks  sind  diese  Zugaben  wohl  nicht  erspriess- 
lich,  durch  den  Ausdruck  inbrünstigen  Glaubens  werden 
sie  sich  in  das  Herz  jedes  sinnverwandten  Hörers  tief 
eingraben. 

Erst  jetzt  gelangt  das  Oratorium  an  die  eigentliche 
Aufgabe  des  zweiten  Theils:  an  die  Schilderung  des 
Klosterlebens  des  Franciscus.  Die  Bässe  übernehmen  zu- 
nächst von  den  Worten  »Fünfmal  tausend  lagern  etc.« 
den  üblichen  Chorbericht.  —  Nach  der  Legende  war  dem 
Franciscus  in  der  Einsamkeit  des  Monte  Alverno  am  Fest 
der  KreuzeserhöhuDg  ;i..J.  4234)  Christus  selbst  in  der  Ge- 
stalt eines  gekreuzigten  Seraph  erschienen,  hatte  ihn  um- 
armt und  ihm  seine  Wundmale  aufgedrückt.  Von  da  ab 
hiess  Franciscus  bei  den  Seinen  der  »seraphische  Vater« 
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oder  »der  Seraph«,  der  Orden  der  der  seraphischen  Brüder. 
Tinel  hat  nun  nach  diesem  Ereigniss  die  Haltung  seiner 
Musik  bei  der  Schilderung  von  Franciscus'  Ordensthätig- 
keit  eingerichtet.  Franciscus  ist  ihm  ein  höheres  Wesen, 
eine  Art  Engel;  über  seinem  Thun  und  Reden  ruht 
himmlische  Abgeklärtheit  und  strahlt  auf  Dinge  und 
Menschen,  auf  Alles,  was  mit  ihm  in  Berührung  kommt, 
über.  Es  ist  einer  der  grössten  Züge  an  der  Composition 
des  »Franciscus«,  dass  dieser  seraphische  Ton  die  zweite 
Hälfte  des  zweiten  Theils  so  vollkommen  beherrscht. 
Schon  über  dem  Chorbericht  liegt  er,  mächtig  ergreifend 
namentlich  an  der  Stelle:  »Wie  viel  Heil'ge,  die  da  beten!« 
Immer  bleibt  diese  Musik  einfach,  oft  ist  sie  im  höchsten 
Grade  volksthümlich ;  immer  aber  erhebt  sie,  erfüllt  mit 
der  Andacht,  die  die  Zeugen  heiliger  Handlungen  beseelt. 
Dass  sie  nicht  monoton  wird,  von  sonnigen  Ebenen  zu 
Höhen  steigt,  die  nichts  Irdisches  mehr  erreicht,  das  ist 
die  Frucht  einiger  ausserordentlicher  Eingebungen,  denen 
die  neuere  Oratorienmusik  in  ihrer  Art  nichts  an  die 
Seite  zu  setzen  hat.  Es  sind  die  beiden  Hymnen  des 
Franciscus:  der  »Sonnen gesang«  und  das  »Lied  der  Liebe«. 
Auch  ihre  Dichtungen  werden  auf  den  Heihgen  zurück- 
geführt; beim  »Sonnen gesang«  zweifellos.  Aber  nicht 
bloss  durch  ihren  eigen thümUchen  Geist,  sondern  ebenso 
durch  ihre  Form  stehen  diese  beiden  Glanzstücke  des 
»Franciscus«  in  der  neueren  Gesangcomposition  ziemlich 
für  sich  allein,  bilden,  im  Oratorium  wenigstens,  eine 
Gattung  für  sich.  Die  freie  Metrik  und  die  Einmischung 
recitativischer  Elemente  ist  es,  die  diesen  Gesängen  den 
Charakter  von  Improvisationen,  von  ganz  ursprünglichen, 
augenblicklichen  Inspirationen  giebt.  Berühren  sie  sich 
darin  ein  wenig  mit  den  Preisgesängen  Walther  Stolzin gs 
in  den  »Meistersingern«,  so  haben  sie  sicher  doch  den 
Antheil  des  Chors  für  sich  ganz  allein.  Ihn  hat  Tinel 
schon  im  ersten  Theil,  in  der  »Ballade  von  der  Armuth« 
meisterhaft  mit  eingreifen  lassen  und  er  ist  natürlich 
hier  hinter  dieser  Leistung  nicht  zurückgeblieben. 

Zwischen  den  beiden  Nummern  steht  ein  Gesang  der 
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»Himmelsstimmea,  der  wohl  schon,  nm  dem  Sänger  des 
Franciscus  die  nöthige  Zeit  zum  Ausruhen  zu  geben, 
etwas  länger  gerathen  ist,  als  es  der  Text  erheischt.  In 
seiner  Erfindung  kreuzen  sich  Wagnerische  und  Schu- 
maun'sche  Einflüsse;  in  der  Mitte  wiederholt  er  einen 
Abschnitt  aus  der  Vision  des  ersten  Theils.  Der  Aufbau 
der  Musik  vollzieht  sich  auf  Grund  der  bekannten  Fran- 
ciscusmotive ;  ihr  Höhepunkt  liegt  beim  Eintritt  des  Ddur 
bei  den  Worten  »Lied  der  Liebe  ohne  Grenzen«.  Der 
kleine  Frauenchor,  der  nach  dem  »Lied  der  Liebe«  den 
zweiten  Theil  schliesst,  hat  wieder  ganz  und  gar  kirchlich 
demüthigen  Charakter;  sinnig  verwendet  er  das  Motiv 
der  Barmherzigkeit. 

Der  dritte  Theil,  der  den  Tod  und  die  Verherr- 
lichung des  Franciscus  darstellt,  empfängt  uns  mit  dem 
Rhythmus  eines  Trauermarsches  in  den  Bläsern.  Dann 
beginnt  von  den  Bässen  aus  im  ganzen  Orchester  über 
das  Barmherzigkeitsmotiv  ein  sanftes  Klagen.  Mit  dem 
Anklang  an  den  Trauermarsch  schhesst  das  Vorspiel  und 
die  Chorbässe  fangen  an  zu  berichten.  Von  der  zweiten 
Hälfte  des  zweiten  Theils  schon  hat  TinePs  Behandlung 
der  berichtenden  Abschnitte  eine  unverkennbare  sach- 
liche Berechtigung.  Der  gehobene  Charakter  der  Vor- 
gänge legt  die  melodische  Form  und  den  Vortrag  durch 
Chöre  nahe.  Das  sind  alterprobte  Mittel  für  eine  weihe- 
volle Stimmung.  So  wirkt  auch  hier  der  melodische 
Bericht  der  Bässe  ergreifend.  Sinnreich  ist  er  über  die 
bekannten  Franciscusmotive  geführt,  die  sich  mancherlei 
malerischen  Zwecken  anpassen  müssen,  unter  anderem 
auch  dem  Hinweis  auf  die  Qualen  des  an 's  Krankenbett 
gefesselten  Franciscus.  Doch  hat  Tinel  danach  getrachtet» 
uns  den  Lebensabend  seines  Helden  als  einen  freund- 
lichen zu  zeigen.  Diesen  Charakter  nimmt  die  Musik 
namentlich  von  dem  Augenblick  an,  wo  die  Abendglocke 
ruft  und  der  Frauenchor  den  Mariengruss  anstimmt. 
Die  Männerstimmen  gesellen  sich  dazu,  die  Begleitung 
schweigt,  auf  eine  Weile  nimmt  der  Chor,  der  den  Titel 
»Angelus«  hat,  den  Charakter  ernst  liturgischer  Ceremonieu 
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an,  dann  endet  er  im  vollen  Stimmenklang  in  der  An- 
muth  und  jnit  den  Weisen  des  Anfangs.  Den  Francis- 
cus  hat  dieser  Gesang  gelabt;  in  einem  Ton,  der  fast 
zu  froh  und  heiter  bewegt  für  den  »seraphischen  Vater« 
erscheint,  giebt  er  seiner  Freude  Ausdruck.  Ein  Or- 
chesternachspiel wendet  aber  unsere  Phantasie  bald 
wieder  auf  stille  und  ernste  Scenen.  Die  Bässe  berichten, 
dass  Franciscus  scheiden  will.  In  einem  längerem  Chor 
ertönt  das  Wehklagen  seiner  seraphischen  Brüder;  des 
Sterbenden  letzte  Worte  folgen,  Himmelsstimmen  sagen 
sanft:  »Ehre  sei  Gott«.  Der  Einsatz  dieses  zarten  Frauen- 
chors ist  von  besonderer  Poesie :  im  Orchester  läutet  ein 
zartes  Todtenglöcklein.  Die  Himmelsstimmen  und  ihr 
leises  Gloria  unterbricht  von  ferne,  aus  der  Kirche  gehört, 
der  Vortrag  des  Requiem  durch  Männerchor.  Die  Dar- 
stellung des  Todestheils  wird  von  einem  grösseren  Satz 
abgeschlossen,  der  die  Ueberschrift  »Leichenzug«  trägt. 
Er  ist  im  Wesentlichen  ein  Orchesterstück  aus  Francis- 
cusmotiven  entwickelt  und  zwar  in  drei  Theilen:  Der 
erste  Theil  ist  ernst  und  vorwiegend  dem  Bild  des  dahin- 
schreitenden  Zuges  gewidmet,  der  zweite  gedenkt  des 
Entschlafenen,  vertieft  sich  in  sein  Wesen  und  seine 
Thaten.  Der  dritte  nimmt  die  Musik  des  ersten  Theils 
auf,  fügt  aber  am  Schluss  Chorgesang  (Franciscaner  und 
Ciarissen]  hinzu.  Den  starren  Ton,  in  den  der  Orchester- 
satz ausklingt,  bricht  ein  Chor  der  Jungfrauen,  der  mit 
Soloquartett  ausserordentlich  wohlthuend  einsetzt:  »Nun 
trauert  länger  nicht!«  Der  erste  Cdur-Accord  nach  dem 
langen,  an  sich  wundervollen  Trauermarsch  erinnert  in 
seiner  befreienden  Wirkung  an  eine  ähnliche  Stelle  in 
HändePs  »Saul«.  Tinel  weiss  aber  diesen  Eintritt  bald 
noch  zu  überbieten  mit  dem  Anfang  des  Chores  der 
Himmelsstimmen  »Stillt  die  bitteren  Zähren«.  Das  Adur, 
das  hier  einsetzt,  ist  wie  ein  Trostwort  aus  einer  anderen 
Welt.  Noch  lange  zieht  die  Musik  auf  gleichen  weichen 
Bahnen  dahin.  Erst  mit  dem  Schlusschor  »Ehre  sei  GotU 
wird  die  Trauerstimmung  vollständig  überwunden  und 
die  »VerherrlichungN  des  Franciscus  angetreten.    Sie  ist 
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im  Tone  der  Kraft,  aber  knapp  und  massvoU  gehalten. 
Das  Muster,  das  dem  Componisten  für  den  Charakter 
seines  Schlusschors  vorgeschwebt  haben  mag,  ist  das  der 
alten  gratiarum  actio,  der  Chorarie  der  Passionen.  Und 
dies  ist  der  einzige  Fall,  wo  in  dem  ganzen  Oratorium 
TinePs  eine  ferne  Einwirkung  S.  Baches  anzunehmen  ist 
Auf  die  augenfälligen  Künste  der  Polyphonie,  auf  Fugen 
und  durchgeführte  Nachahmungen,  sogar  auf  die  can- 
tatenartigen  Wortwiederholungen  ist  verzichtet.  Aber 
der  Componist  entfaltet  noch  einmal  in  diesem  Stücke 
die  hervorragende  melodische  Begabung,  die  dem 
»Franciscus«  unter  den  neueren  Oratorien  seine  Stellung 
gegeben  hat. 

Bald  nach  den  Erfolgen  des  TinePschen  »Franciscus« 
und  durch  diese  wahrscheinlich  mit  bestimmt,  wendete 
die  musikalische  Welt  ihr  Interesse  einem  andern,  einem 
altern  Belgier  zu,  den  bis  dahin  nur  enge  Kreise  beachtet 
GesarFranok  hatten,  Cesar  Franck.  Obwohl  dieser  Componist,  ein 
»Seligkeiten«.  Lütticher  Kind  (geb.  4  822),  von  frühester  Jugend  an  glän- 
zende Proben  einer  ungewöhnlichen  musikalischen  Be- 
gabung abgelegt  hat,  brachte  er  es  in  Paris,  wo  er  am 
Conservatorium  ausgebildet  worden  ist,  nur  bis  zu  der  be- 
scheidenen Stellung  eines  Organisten  und  Musiklehrers. 
Von  seinen  Werken  hat  das  Oratorium  »Ruth«  einen  grossem 
Erfolg  davongetragen;  die  übrigen,  wenn  sie  eine  Auf- 
führung überhaupt  fanden,  erweckten  kein  genügendes 
Echo.  Als  endlich  die  durch  den  Krieg  von  4  870  hervor- 
gerufene nationale  Strömung  in  der  französischen  Musik 
auch  den  Werken  C.  Franck's  zu  Gute  kam,  war  ihr 
Urheber  schon  todt.  Bald  nachdem  er  gestorben  (i.  J.  4  890), 
ist  er  zuerst  mit  Instrumentalcompositionen  —  einer  Sin- 
fonie und  sinfonischen  Dichtungen  —  von  der  Schweiz  her 
auch  in  Deutschland  bekannt  geworden.  Dasjenige  Werk 
aber,  welches  sein  Ansehen  am  meisten  befestigt  und 
verbreitet  hat,  sind  seine  Seligkeiten  (les  B^atitudes). 
Der  Inhalt  dieses  Werkes  beruht  auf  dem  berühmten 
fünften  Capitel  des  Evangelisten  Matthäi,  auf  jenem  Ab« 
schnitt  der  sogenannten  Bergpredigt,  in   der  Jesus   die 
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BediDgungen  der  Seligkeiten  auseinandersetzt  und  durch 
Verkündigung  ihres  Sitten gesetzes  die  christliche  Lehre 
zur  Weltmacht  erhebt.  Diese  Verkündigung  der  »Selig- 
keiten« hat  F.  Liszt  mit  Recht  als  eine  der  Hauptthaten 
im  Leben  des  Heilands  zu  einem  besondern  Bilde  im 
zweiten  Theil  seines  »Christus«  ausgeführt.  Es  gehört  zu 
den  schönsten  und  eigenthümlichsten  Beiträgen  der  neuen 
religiösen  Musik.  Für  J.  Haydn  haben  die  »Sieben  Worte« 
am  Kreuz  zu  einem  Oratorium  gereicht.  Wenn  aber  so 
wenige  Zeilen  Text  den  Gegenstand  eines  den  Abend  fül- 
lenden Chorwerks  bilden  sollen,  so  müssen  sie  in  der  Regel 
erweitert  werden  und  dieses  Verfahren  hat  seine  Bedenken. 
Im  Allgemeinen  ist  es  nicht  wünschenswerth ,  dass  be- 
deutende Reden  Christi  zu  Oratorientexten  verarbeitet 
werden.  Sollte  Jemand  z.  B.  den  Versuch  mit  dem  »Vater 
Unser«  vorhaben,  so  mag  ihm  das  Beispiel  der  Madame 
Colomb,  der  Dichterin  der  »Seligkeiten«  Franck's  zur  War- 
nung dienen.  Es  trifft  sie  der  Vorwurf,  das  Original 
verwässert  zu  haben,  und  der  noch  schwerere  der  voll- 
ständigen Unklarheit  über  die  Gnindgedanken  beim  Um- 
bau und  bei  der  Vergrösserung  des  Textes.  Aus  einem 
Prolog,  der  den  acht  Seligkeiten  voran  geschickt  ist  — 
die  deutsche  Uebersetzung  von  Dr.  G.  F.  Reiss  nennt  ihn 
Einleitung  —  können  wir  ungefähr  ahnen,  was  der  Dich- 
terin vorgeschwebt  haben  mag:  Sie  will  uns  die  Worte 
und  den  Geist  des  Heilands  in  ihrer  unmittelbaren  Wir- 
kung auf  die  vorchristliche  Zeit  —  »ce  temps  lä«  —  auf  eine 
vom  platten  Egoismus  beherrschte  Menschheit  vorführen ; 
sie  will  die  Seligkeit  des  Christen  durch  den  Gegensatz 
klar  machen.  Dieser  Grundgedanke  ist  aber  nicht  ge- 
schickt und  nicht  scharf  genug  durchgeführt.  Der  Form 
der  Darstellung  fehlt  es  an  Einheit:  bald  ist  sie  drama- 
tisch, bald  begnügt  sie  sich  mit  blossen  lyrischen  Para- 
phrasen. Mit  dem  dramatischen  Apparat  selbst  verfährt 
die  Dichterin  planlos.  Allerhand  Einfälle  und  Gestalten 
jagen  sich  und  lösen  sich  ab.  Mit  einer  einzigen  Aus- 
nahme weiss  keine  Nummer  von  der  andern.  Wir  be- 
gegnen  bestimmt   umrissenen   Figuren:    Vertretern    des 
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Reicbthums  und  der  Habgier,  trauernden  Müttern,  Waisen, 
Gatten;  wir  begegnen  Scbaaren  von  Sclaven,  einer  Ver- 
sammlung von  Philosophen.  Dann  wieder  stehen  wir 
plötzlich  vor  allegorischen  und  unbestimmten  Existenzen: 
Chören  der  Irdischen  und  Himmlischen.  Gegen  den 
Schluss  hin  bietet  die  Verfasserin  endlich  den  Satan  auf. 
Da  nähert  sich  ihre  Dichtung  der  Sphäre  der  altfranzö- 
sischen Oper  mit  ihren  Dämonen;  die  Höllenschaaren, 
die  seit  Schneider's  »Weltgericht«  aus  dem  Oratorium  ver- 
schwunden waren,  versuchen  wieder  einmal  ihre  Kraft. 
Schlimmer  als  diese  Buntheit  und  dieses  Schwanken  in 
der  Form  ist  der  Umstand,  dass  die  Beziehungen,  welche 
zwischen  den  von  der  Dichterin  aufgestellten  Ideen  und 
Gestalten  und  den  Sprüchen  des  Heilands  bestehen  sollen, 
in  den  meisten  Fällen  sehr  schwierig  oder  gar  nicht  zu 
finden  sind.  Man  sinnt  darüber  nach,  wo  dieser  Anfang 
hinaus  will'  und  entdeckt  am  Ende  eine  Verkehrtheit: 
Den  Gegensatz  zu  den  geistig  Armen  bilden  doch  wohl 
die  geistig  Reichen,  die  Wissensstolzen,  die  Fanatiker 
des  Glaubens?  Nach  Madame  Colomb  (im  ersten  Stück 
der  Seligkeiten)  sind  es  die  Anbeter  des  goldnen  Kalbes! 
Und  das  ist  nicht  der  einzige  Fall  vollständigen  Ver- 
greifens.  Zu  diesen  Mängeln  kommt  noch  eine  arge 
Armuth  der  Erfindung.  Wie  oft  wird  in  diesem  Textbuch 
Leid  beklagt  und  nach  Rache  geschrieen!  Die  Dichtung 
der  »Seligkeiten«  ist  eins  der  schlechtesten  Oratorien - 
bücher,  das  die  ganze,  nun  bald  dreihundert  Jahre  füllende 
Litteratur  der  Gattung  aufzuweisen  hat.  So  bedauerlich 
es  auf  der  einen  Seite  erscheint,  dass  Cesar  Franck  sich 
mit  diesem  Machwerk  befasst  hat,  so  rühmlich  ist  es 
andrerseits  für  sein  Talent,  dass  er  mit  seiner  Musik  der 
Mehrzahl  der  Zuhörer  über  die  Schwächen  der  Dichtung 
ziemlich  gut  hinweggeholfen  hat. 

Die  Grenzen  von  Franck*s  Begabung  können  dem 
aufmerksamen  Hörer  der  » Seligkeiten  a  nicht  entgehen. 
Für  die  Schilderung  höchster  Seligkeit  fehlen  ihm  die 
gewaltigen,  elementaren  Jubeltöne,  die  wir  nach  dem 
Beispiel  grosser  Meister  erwarten.    Wenn  aber  die  Gott- 
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losen  wirklich  leidenschaftlich  werden,  reden  sie  in  den 
»Seligkeiten^  die  Sprache  der  französischen  Oper,  und 
zwar  oft  eine  ziemlich  gewöhnliche  Sprache.  Franck  ist 
keine  eigentliche  Kraftnatur,  sondern  ein  Künstler  von 
mehr  Palestrina'schem  Schlag,  im  Empfinden  und  Phan* 
tasieren  kirchlich  und  religiös  temperirt,  für  das  Elegische 
am  besten  ausgestattet.  Innerhalb  dieser  Grenzen  zeigt 
er  ein  bedeutendes,  ein  schönes  und  eigenes  Talent. 
Eigen  namentlich  durch  zwei  Vorzöge:  Seine  Musik  ist 
durch  und  durch  die  Frucht  echten  Gefühls  und  vermeidet 
leere  Worte  und  die  Reden  um  der  Form  willen.  Damit 
hängt  der  andere  Vorzug  eng  zusammen:  ihre  Einfach- 
heit und  ihre  Klarheit.  Namentlich  im  Metrischen,  im 
Periodenbau  äussert  sich  diese  Klarheit  aufs  Muster- 
hafteste. Dabei  oder  gerade  darum,  —  denn  vornehme 
.Einfachheit  ist  das  Schwerste  —  ist  aber  Franck  ein 
Meister  in  der  Kunst;  insbesondere  beherrscht  er  die 
Harmonie  als  Virtuos.  Auch  in  der  Behandlung  des  Ge- 
sangs, in  der  Führung  der  Singstimmen  vertritt  er  vor- 
wiegend gute  Traditionen.  Doch  ist  gerade  im  Chorsatz 
die  Thatsache  sehr  bemerklich,  dass  die  erste  Hälfte  des 
Werkes  die  zweite  überragt. 

Den  Anfang  des  ersten  Theils,  den  Prolog  und  das  erste 
Stück  der  »Seligkeiten«  hatte  Franck  im  Jahre  4  870  vor 
Ausbruch  des  Krieges  beendet;  während  der  Belagerung 
arbeitete  er  dann  weiter,  schrieb  abor  zwischenhinein  und 
in  einem  Zuge  noch  ein  neues  Oratorium  »Redemption«. 
Erst  im  Jahre  1880  wurden  die  »B^atitudes«  veröffentlicht*). 

Eingetheilt  ist  das  Werk  in  einen  Prolog  und  acht 
Nummern.  Mit  Ausnahme  der  fünften,  einem  Tenorsolo, 
sind  sie  alle  Chorsätze  mit  Solls;  bei  allen  tritt  am 
Schluss  die  Stimme  Christi  ein. 

Der  Prolog  (Lento  ma  non  troppo, 
3/4,  Emoll)  bringt  gleich  beim  Einsatz  ^^^ 
das  Hauptmotiv  des  ganzen  Werkes: 
Fagotte  und  CelU  führen  es  in  Sequenzen  zu  einer  schön 

♦)  G.  Servieres  im  »Guide  musical«,  Jahrg.  4  894.   S.  34  7. 
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abgerundeten  Melodie  aus,  die  im  achten  Tact  mit  einem 
Schluss  auf  Hdur,  der  Oberdominante,  wie  erwartungs- 
voll und  vielbedeutend  endet.  Von  zwei  zu  zwei  Tacten 
fallen  andere  Instrumente  in  das  Solo  mit  kurzen  Zwi- 
schenrufen ein,  die  zuerst  wie  Seufzer  klingen.  Man 
kann  dieses  wichtige  Motiv  einfach  das  »Christusmotiv« 
nennen.  Denn  in  der  Mehrzahl  aller  Fälle  liegt  es  den 
Gesängen  des  Heilands  zu  Grunde  und  es  hat  den  Zweck, 
auch  da,  wo  Christus  der  Handlung  fern  ist,  auf  ihn  hin- 
zuweisen ;  es  ist  das  Leitmotiv  seiner  Person,  wie  seines 
Geistes.  Im  letzteren  Sinne  verwendet  es  der  Prolog 
am  schönsten  wohl  gleich  beim  zweiten  Orchestereinsatz, 
nach  der  ersten  Zeile  des  Sängers.  Dieser  hat  vom  Elend 
auf  der  Welt,  von  der  allgemeinen  Hoffnungslosigkeit  ge- 
sprochen. (»Si  grande  ^tait  la  mis^re  que  pas  un  coeur 
n'esperait« ,  das  Volk  geknechtet  in  Banden,  beugte 
schweigend  das  Haupt).  ^)  Da  stimmt  das  Orchester  das 
Christusmotiv  an  und  zwar  wie  folgt: 


•ta. 


Die  Schönheit  der  Stelle  liegt  in  dem  Uebergang  zum 
dritten  Tact,  in  dem  Eintritt  des  Cdur,  das  aus  der  kläg- 
lichen Gegenwart  mit  Zauberkraft  heraushebt  und  auf 
eine  helle  Zukunft  verweist.  Ehe  der  Sänger  auf  die 
Stimme  verweist,  die  vom  Himmel  niederklingt,  bringt  das 
Orchester  das  Christusmotiv  in  Edur,  aber  in  den  Mittel- 
stimmen. Die  Führung  des  zar-         .     .— ^ 

ten  Satzes  nehmen  die  ersten  :X|J^4=^  J^'JV^ 
Violinen  mit  einem  Gegenmotiv:  '«^  r  '"'='"'  I  TJ 
dessen  Achtelbewegung  der  Componist  namentlich  am 
Ende  des  Prologs  zu  einer  schönen,  weichen,  tröstenden 
Wirkung  benutzt  hat.  Es  ergiebt  sich  aus  diesen  Aus- 
führungen, dass  der  Prolog  zum  guten  Theil  eine  Orchester- 


*j  Diese  Probe  zeigt  die  z.u  grosse  Freiheit  der  deutschen 
Uebersetzung. 
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composition  ist.  So  sind  denn  überhaupt  in  dem  ganzen 
Werke,  nach  moderner  Art,  die  Instrumente  keineswegs 
auf  den  reinen  Begleitungsdienst  beschränkt.  Dabei  ist 
aber  auch  die  Singstimme  immer  wichtig  und  reich  an 
feinen  Wendungen  des  Ausdrucks.  Da,  wo  sie  nur  den 
Cicerone  macht,  lässt  sie  Franck  auf  demselben  Tone 
declamiren.  Das  ist  bei  der  Stelle :  »Sur  la  montagne  sainte« 
(Dort  auf  den  heiligen  Höhen),  wo  das  Erscheinen  des  Engel- 
chors gemeldet  wird.  Den  wunderbaren  Charakter  der  Si- 
tuation giebt  die  Composition  durch  hohe  Bläserklänge 
und  durch  schnellen  und  scharfen  Accordwechsel  wieder. 

In  der  ersten  Nummer  der  »Seligkeiten«  (»Selig  sind, 
die  da  geistlich  arm  sind,  denn  das  Himmelreich  ist 
ihrer«)  hat  die  Dichterin  ihre  Gedanken  auf  zwei  irdische 
Chöre,  auf  die  Stimme  Christi  und  einen  himmlischen  Chor 
vertheilt.  Die  beiden  irdischen  Chöre,  die  den  ersten  und 
grössern  Theil  der  Nummer  einnehmen,  stehen  zur  Stimme 
Christi  und  zum  himmlischen  Chor,  sie  stehen  aber  auch 
unter  einander  im  Gegensatz.  Der  zweite  dieser  irdischen 
Chöre*),  den  Franck  nur  mit  Männerstimmen  besetzt 
hat,  preist  Gold  und  Reichthum,  der  erste  (gemischter 
Chor)  fühlt  sich  von  irdischen  Gütern  und  Freuden  unbe« 
friedigt  und  sucht  nach  einem  bessern  Glück. 

Franck  hat  das  Treiben  dieser  beiden  irdischen  Chöre 
in  eine  Musik  gefasst,  die  ganz  genau  dem  Schema  des 
(instrumentalen)  Sonatensatzes  folgt  und  also  in  den  be- 
kannten drei  Theilen :  Themengruppe,  Durchführung  und 
Reprise  verläuft. 

Höchst  eigenthümlich  ist  nun  in  diesem  ersten  Theil 
die  Behandlung  der  Vertreter  des  Reich thums,  die  das 
erste  Thema  haben.       j^^^^^  „^„^. 


.  ,  •>      m      1  Nur  das  Gold-  nur  diu  Gold—  erfreut  de 


-   ,  j      »n       x  411«  »••  w««.—  ..».*«M.«w.»__  «freut  den  Blick 

folgende  Tacte:  ^  a  a  a   a     a 


♦)  Diese  Rangordnung  beruht  wieder  auf  einem  Ungeschick ; 
denn  da  dieser  zweite  Chor  anfängt,  wird  ihn  Jedermann  für 
den  eisten  halten. 
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Darin  spricht  sich  allerdings  Uebermuth,  auch  eine  ge- 
wisse Trivialität  und  Frivolität  aus.  Aber  die  frei  ein- 
setzende Septime  (bei  f)  giebt  diesem  Gesang  einen  ganz 
deutlichen  Beisatz  von  bösem  Gewissen  und  innerer  Ge- 
brochenheit Noch  viel  offenbarer  wird  dieser  Charakter 
bei  der  Fortsetzung  des  Themas.  Da  heissen  die  Worte: 
»Jouir  sans  cesse  c'est  la  sagesse«  (Nur  im  Geniessen 
erblüht    das    Glück);     die    Musik     dazu     aber    lautet: 

Das  ist  also  voll- 


NuTLTiOe.nie-eaeKl  erblüht dasGliick dMwahrt  *GldcIi.     I,"**    ^"*    muaen 

Ton  und  der 
reine  Gegensatz  zwischen  den  Absichten  des  Gomponisten 
und  denen  der  Dichterin.  Man  wird  sich  in  diesem 
Falle  auf  Seite  der  letzteren  stellen  müssen.  Denn  in- 
dem Franck  die  Unzufriedenheit  mit  diesem  Goldglück 
schon  auf  der  Seite  seiner  Vertreter  (dem  zweiten  Chor) 
so  stark  anklingen  lässt,  nimmt  er  dem  Gegensatz  des 
ersten  Chors  viel  von  seiner  Wirkung.  Dass  er  so  ver- 
fuhr, wie  er  es  gethan  hat,  lag  in  seiner  Natur,  in  ihrer 
Neigung  für's  Elegische,  Melancholische  und  Schwer- 
müthige.  Bösewichte  herzhaft  darzustellen,  das  Laster 
blühen  zu  lassen,  war  ihm  äusserst  schwer,  fast  unmög- 
lich. Seine  Abweichung  wieder  etwas  gut  zu  machen, 
hat  er  dann  dem  Thema  der  Reichen  noch  eine  zweite 
Fortsetzung  nachgeschickt,  die  die  Worte  »Nous  sommes 
de  la  terre  les  heureux«  folgendermassen  wiedergiebt: 
Pfesto  Das  ist  zwar  lärmend 


wir    .i.«idi.  Herrn.die    K..ni.ge  d.r    Weh         ^^^^^^.^^  deU  MaU- 

gel  an  innerer  Bestimmtheit  und  Festigkeit  zu  ersetzen. 
Das  den  »ersten  Chor«  (gemischten  Chor)  charakteri- 
sirende  Thema  und  die  ganze  Musik,  die  sich  daraus  ent- 
wickelt, gehört  mit  zu  den  schönsten  Theilen  von  Franck's 
Oratorium.  Er  tritt  hier  als  Meister  der  Elegie,  ausge- 
zeichnet durch  die  Anmuth,  mit  der  er  das  Trübe  dar- 
stellt, auf.    Dieses  Thema  zeigt  zugleich   die  Kunst  des 
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Componisten.  Denn  es  ist,  wie  Jedermann  leicht  bemerkt, 
aus  dem  Thema  der  Reichen  umgebildet.  Tempo  und 
Rhythmus  thun  das  meiste  bei  der  Aenderung: 

*      Quasi  Andante.  _     , ,ie 


Im  firhnoMB  der  Ficnldeo  ergreift  am  cinSchauer         oad  heim .  liehe  Trauer 

Dieselben  Worte  werden  noch  auf  eine  zweite  Melodie 
gesungen,  die  bald  nach  dem  Eintritt  der  ersten  (im 
Sopran)  der     ^  ^ ,  ^^ 


Alt  einsetzt: 


Ach  imSchooK  der    FVeo  .  de  erf  reif  t  ans  ein  Schauer 


Sie  wird  am  letzten  Schluss  bedeutend,  wo  sie  ausgreifend 
und  mit  grosser 

Bewegung   fragt,    jH|{*  /jlf.'OL  ■  1  i|>Cjrr7r&^.^^^j-^ 
wo  eiffentlich  das     g       t^[.'TT^.y^^^'^T^^=^ 


o      ULft,     o       ta^t     wo  vohat  das  I  Gluck. 


WO  eigentlich  das 
Glück  wohne: 

Die  Stimmen  des  Chors  lösen  sich  im  Vortrag  dieser 
beiden  Themen  ab.  Mit  diesem  ^/g-Tactsatz  des  »ersten 
Chorstf  schliesst  die  Themengruppe  der  Nummer.  Ihr 
Durchführungstheil  besteht  aus  vierzig  und  etlichen  Tacten, 
in  denen  die  Hauptmotive  der  beiden  Parteien:  der 
C-Tact  der  Reichen  und  der  «/g-Tact  der  nach  höherem 
Glück  Suchenden  in  kurzen  Abschnitten  mit  einander 
wechseln.  So  einfach  diese  Stelle  angelegt  ist,  so  sehr 
wirkt  sie.  Die  Verschiedenheit  der  Charaktere  tritt  mit 
elementarer  Deutlichkeit  vor  den  Hörer.  Beim  letzten 
Male  sprechen  beide  Parteien  breiter.  Das  Orchester 
macht  dem  Hin  und  Wider  ein  Ende  und  giebt  mit  einem 
selbständigen  Zwischensatz  den  Ausschlag  für  den  zweiten 
Chor,  den  Männerchor  der  Reichen.  Als  dieser  wieder 
in  Amoll  einsetzt,  gelangen  wir  in  die  Reprise.  Sie  ver- 
läuft ziemlich  gleichlautend  mit  dem  ersten  Theil  der 
Themengruppe  bis  zu  dem  Punkt,  wo  der  »erste  Chor« 
fällig  ist.  Dieser  tritt  nicht  wieder  auf.  An  seiner  Stelle 
erscheint  das  Orchester  mit  dem  Edur- Abschnitt  des 
Prologs,  der  hier  nach  Fisdur  versetzt  ist.  Er  soll  der 
Stimme  Christi  den  Weg  frei  machen.    Demselben  Zweck 
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dient  noch  intimer   ein  zweites  Motiv, 
das  den  ganzen  zweiten  Theil  der  Num- 
mer bald   in   den    Instrumenten,   bald 
in  den  Singstimmen  durchzieht: 
Christus  giebt  mit  dem  Anfang  seines  Gesangs: 

dotre 


Maestoso. 


^ 


>üt,y»rf  ir  j|r  r  r  ^^\^'ttm 


Sc.lig  der,  ron  Gottesfurcht durch.drun.fen. 

dem  breiten,  die  Nummer  abschliessenden  Chor  sein 
Hauptthema.  Friedevolle  Begeisterung  ist  der  wesent- 
lichste Zug  dieses  schönen  Chorsatzes;  seine  innerste 
Seele  erschliesst  er  in  den  kindlichen  Klängen  der  letzten 
Tacte. 

Zur  zweiten  Nummer  hat  die  Dichterin  den  dritten 
Spruch  Christi  genommen:  »Selig  sind  die  Sanftmüthigen, 
denn  sie  werden  das  Erdreich  besitzen«  und  ihn  zur  Aus- 
führung einem  »Erdenchor«  und  einem  »Chor  im  Himmel« 
überwiesen.  Der  Erdenchor  klagt  über  die  Unsicherheit 
des  Menschenlooses,  und  als  er  in  seiner  Klage  leiden- 
schaftHch  werden  will,  tritt  ihm  der  Chor  der  Himm- 
lischen mit  der  Mahnung  entgegen:  »Sanftmüthig  seid, 
ihr  Menschenkinder  —  dann  wird  des  Lebens  Last  ge- 
linder«. Die  Stimme  Christi  tritt  dem  Chor  der  Himm- 
lischen Ausschlag  gebend  bei. 

Der  Componist  hat  die  Klage  zuerst  in  den  Mund  der 
Instrumente  gelegt,  die  in  einem  selbständigen  Satz  das 
Thema: 


Hodcrato 


^r  p  I  r  »r  <  ri  rV^4-,-4j^ 


durch  ihre  Reihen  führen.    Einzelne  fragen  dagegen  mit: 

^  wie:    seht   ihr    nicht    den  Hoff- 

/ !r  P ^  flf  |»li^  [ pl«c   nungsstrahl?   Andere  verstärken 

^'  '      ''■IUI  r=±=:   seinen  trauernden  Ton  durch  von 

Franck  sehr  geliebte  Seufzer- 
klänge, die  in  der  Regel  an  R.  Wagners  «Tristan«  erinnern. 
Der  Chor  führt  dann   dieselbe  Aufgabe  in   einem  drei- 
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theiligen   Satze  aus.     Dem  ersten  Theil   liegt   das   aus- 
gezeichnet declamirte  Thema; 


der  Himmel  fern              die  Er.dc  dun. kell         Nicht  ein  tro.ttcad  Licht ! 
Hoffnoiigvwahn      «La  lee.rei  6c  .  fuiukcl        das er.bleicht  und  bricht. 

ZU  Grunde.  Es  setzt  über  den  tremolirenden  Geigen  so 
natürlich  ein,  wie  ein  Recitativ,  zunächst  nur  kleinlaut 
hin  gesprochen.  Erst  als  der  Tenor,  dann  die  anderen 
Stimmen,  dieselben  Töne  aufnehmen  und  eine  Fuge  dar- 
aus bauen,  merkt  man,  dass  es  sich  um  Gesang,  um 
Musik,  um  Ausdruck  einer  fest  entwickelten  Stimmung 
handelt.  Als  der  Bass  zum  zweiten  Mal  mit  dem  Thema 
eingesetzt  hat,  wird  der  Ton,  in  dem  die  übrigen  Stimmen 
darüber  klagen,  dass  »nicht  ein  tröstend  Licht«  zu  sehen 
ist,  laut  und  leidenschaftlich.  Da  bricht  aber  der  Com- 
ponist  gewaltsam  ab  und  fügt  als  zweiten,  als  mittleren 
Theil  seines  Satzes  einige  Tacte  der  Resignation  im  ein- 
fachsten, volksthümlichen  Ton  ein.  Dieser  kleine  Ab- 
schnitt (»Au  vent  changeant  de  ce  monde«,  Mitten  im 
Erdengewühle)  ist  die  rührendste  Stelle  in  der  ganzen 
Nummer.  Nun  kehrt  als  dritter  Theil  die  Musik  des  ersten 
wieder:  zuerst  das  Orchestervorspiel,  aber  gekürzt  und 
mit  bewegteren  Contrapunkten,  dann  der  Chor,  aber  in 
gesteigertem  Ausdruck.  Kaum  hat  eine  Stimme  eingesetzt, 
so  folgen  ihr  auch  zwei  andre:  die  eine  canonisch  nach- 
ahmend, die  andre  den  Text  auf  ein  erregteres  Motiv  stel- 
lend. So  wird  die  Klage  schnell  stürmisch,  drängt  immer 
höher  hinauf,  auf  jedem  Absatz  mit  Dissonanz  schliessend, 
immer  in  verminderten  Septaccorden  weiterschreitend.  Da 
ist  der  Chor  plötzlich  mit  einem  b-d-f-as  zu  Ende:  Leise 
setzt  ein  Soloquintett  (die  Stimmen  vom  Himmel)  ein: 
»Armer  Mensch«  und  wendet  die  Dinge  im  Nu!  Wir  sind 
auf  einmal  in  Ddur,  und  die  Töne  fliessen  in  sanfter  Har- 
monie, in  höherer  Ruhe  dahin.  Die  Stimmen  geben  sich 
gleichsam  die  Hände  und  tragen  die  Melodie  zu  Zweien: 

Krützschmar,  Führer,  II.  2.  23 


> 


/ 
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Mensrh         dir     «el  ruTh^imr .  wahr  ]t^**  Glück! 


.     ni«r  r    Mensch 

Das  ist  das  Hauptthema  des  zweiten  Theils  der  Nummer. 
In  seiner  Durchführung  gesellt  sich  zu  den  Solostimmen 
bald  der  Chor  und  führt  mit  ihnen  ein  Concert  im  geist- 
lichen Ton  aus,  das  durch  seinen  Grundcharakter  maass- 
voller Schönheit  ebenso  erhebt,  wie  es  durch  den  Reich- 
thum  der  Farben,  durch  den  Wechsel  des  bald  schwär- 
merisch hoffnungsvollen,  bald  demüthigen  Ausdrucks 
fortwährend  fesselt  und  in  Spannung  hält. 

Die  dritte  Nummer,  die  den  zweiten  Spruch  der 
Bibel:  »Selig  sind,  die  da  Leid  tragen;  denn  sie  sollen 
getröstet  werdena  bringt,  ist  dichterisch  die  gelungenste. 
Die  Verfasserin  hat  hier  doch  einige  Phantasie  entwickelt 
und  die  Worte  Christi  einigermaassen  dramatisch  zu  be- 
leben verstanden.  Sie  veranschaulicht  uns  die  Leid- 
tragenden an  einer  Gruppe  Menschen,  denen  der  Tod 
liebe  Angehörige  genommen  hat  oder  nehmen  will,  dann 
durch  eine  Gruppe  Sclaven,  die  die  verlorene  Freiheit 
betrauern,  drittens  —  wunderlicher  Einfall !  —  durch  eine 
Schaar  von  Philosophen !  Der  Schmerz  und  das  Herzeleid 
dieser  Denker  quillt  aus  der  Beschränktheit  des  mensch- 
lichen Wissens. 

Auch  als  der  musikalische  Höhepunkt  des  Oratoriums 
kann  die  dritte  Nummer  gelten.  Mehr  als  anderen  ist 
ihr  Grösse  und  Einheit  zu  eigen  und  zwar  dadurch,  dass 
die  Composition  vom  Anfang  bis  zum  Ende  von  einem 
an  und  für  sich  sehr  bedeutenden  Hauptthema  beherrscht 
wird.  Das  giebt  der  Form  und  Anlage  des  Satzes  Ueber- 
sichtlichkeit,  seinem  Geist  beträchtliche  Stärke.  Die  Num- 
mer beginnt  sofort  mit  diesem  Thema.  Sein  Anfang  lautet 
folgendermaassen : 

Non  troppo  Irnto.  ^^ 


Urrr&ihrrduf  Er.den    bi^t   du  ScluDerx.Herrscher«.uf  Er.dcn  bi:»tduSchincrK. 


->> 
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sein  Ende:    ^^^^^^^=^1^^=^^}):^=^^^ 


Dieses 


Du  knechtcit  deo  Men&ehen,bricbsi  Uunda&H^rz. 


Thema  zeichnet  sich  durch  drei  Vorzüge  aus:  innere 
Bewegung,  Anschauhchkeit  und  Volksthümlichkeit.  Der 
erste  kommt  in  den  scharf  eindringlichen  melodischen 
Wendungen  und  in  der  Lebendigkeit  der  harmonischen 
Modulation  zum  Ausdruck ;  noch  mehr  in  den  Stimmungs- 
gegensätzen, die  dasselbe  kurze  Sätzchen  umschliesst: 
der  erste  Abschnitt  z.  ß.  schreit  schmerzlich  auf  {siehe 
5.  und  6.  Tact  des  ersten  Beispiels),  der  zweite  erzwingt 
Ruhe  (7.  und  8.  Tact  ebenda).  Die  Anschaulichkeit  be- 
ruht auf  Colorit,  Begleitungsmotiven  und  Rhythmen.  Im 
dumpfen,  tiefen  Klang  ein  Stöhnen  in  den  Instrumenteni 
ein  gleichmässig  genaues  Schreiten  dazu!  Erinnert  das 
nicht  trotz  des  Dreivierteltactes  an  einen  Trauermarsch? 
Die  Volksthümlichkeit  liegt  in  der  Einfachheit  der  Me- 
lodie, in  dem  Unisonovortrag  und  in  der  Einmischung 
ganz  bekannter,  an  Liedgesang  erinnernden  Wendungen. 
Eine  solche  bringen  die  letzten  beiden  Tacte  des  zweiten 
Beispiels.  Der  Chorsatz  wird  vom  Schluss  des  Themas 
ab  in  einer  Reihe  von  Variationen  weiter  geführt,  die  zum 
Theil  freier  gehalten  sind  und  ganz  besonders  die  Einsatz- 
stelle des  Themas  mit  dem  eindringlichen  Sextenintervall: 


?g^:JF^   hervorkehren  und  einprägen. 


Ein  Nachklang  dieses  Motivs  durchzieht  auch  noch 
den  Anfang  der  jetzt  folgenden  Scene  der  Trauernden:  In 
den  ersten  Tacten  der  Mutter  (Altsolo)  hören  wir  es  abge- 


Andante. 


schwächt  ZU  _^JferF^^gg~p  und  ^I^ 


Diese  Scene,  ein  Quartett  von  zwei  Sopranen,  Alt  und 
Tenor,^  schlägt  die  rührendsten  Töne  in  dem  Augenblick 
an,  wo  die  Gatten  von  einander  Abschied  nehmen.  Wie 
einfach  dieses  Nachsingen  der  beiden  Stimmen,  wie  warm 
das  Ende  mit  den  schroffen  Modulationen,  wie  unendlich 

23* 
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traurig  die  letzten  a  capella  von  allen  Stimmen  gesungenen 
Tacte!  Nach  dem  Abschluss  der  Scene  kehrt  das  Haupt- 
thema wieder  und  wird  schlicht  einmal  durchgesungen. 
Darauf  folgt  die  Scene  der  Sclaven  und  der  Philosophen. 
Sie  ist  so  angelegt,  dass  der  Auftritt  der  Philosophen 
(Männerstimmen)  in  dem  Hauptsatz  (gemischter  Chor)  den 
Mitteltheil  bildet.  Beide  Gruppen  sind  mit  demselben 
Thema  beschäftigt;  bei  den  Sclaven  heisst  es: 

Animato. 


i^ '•  J.  ii  I  i--^/^^jH^-^-"=N^=^^j&^^ 


Wer   zer.brichtdic  Scla.TCD  .  ket.teo,       ^ iebt  den    Scia.TenFyeilicits.jvcIit? 

bei  den  Philosophen: 


^^^■.-J4^^={^.H^-r '  M  f  if^g^^^^'j^dif:^ 


vom  Zwei. fei      «ixhercucbzu    rrt.ten,  vom  Zwei. fei    «i.cher  eucbiQ    r«t.Un. 

In  dem  Hauptsatz  (der  Sclaven)  treten  dazu  noch  einige 
frei  gebildete  Melodien,  die  eigentlich  die  schönsten 
Stellen  sind:  leidenschaftlich  schmerzlich  die  einen,  still 
klagend  die  andern.  Besonders  hervorzuheben  ist  aus 
der  letztern  Classe  der  Einsatz  bei  den  Worten :  «Umsonst 
erschallt  die  Klage  um  das  theure  Heimathland«.  Von 
diesem  Ton  der  unterdrückten  Thränen  aus  hebt  sich 
dann  der  Schmerz  zu  gewaltiger  Grösse  und  Bewegung 
am  Schluss  auf  das  immer  kräftiger  wiederholte  »Um- 
sonst«. Damit  ist  der  Uebergang  zum  Hauptthema  der 
Nummer  »Herrscher  auf  Erden«  sehr  natürlich  gegeben. 
Es  wird  zum  letztenmal  in  seiner  Originalgestalt  (in 
Moir  kurz,  aber  sehr  energisch  entwickelt.  Um  so  er- 
greifender der  gebrochene  Ton  des  Schlusses:  »brichst 
ihm  das  Herz«.  In  diesem  Augenblick  höchsten  Herzeleids 
setzen  Blasinstrumente  sanfte  Accorde  ein  und  die  Celli 
stimmen  das  Christusmotiv  an,  aber  jetzt  frei  von  den 
Fesseln  des  Syncopenrhythmus  in  dieser  reinen  Gestalt: 
Non  troppo  icnto.  Alsbald  singt  dann  auf  dieselbe 
'JL^^  "  f^fW't  ^^^  Weise  die  Stimme  Christi  ihr  »Selig 
F        L"^*~^  sind«  u.  s.  w.     Ihr  folfft  ein  himm- 


J/"^  sind«  u.  s.  w.    Ihr  folgt  ein  himm- 


-fy     357     ^- 

lischer  Chor.  Aber  nicht  Melodien  aus  dem  Christusmotiv 
gebildet,  giebt  er  zu  hören,  sondern  er  bringt  das  Haupt- 
thema der  Nummer,  die  grosse  Klagemelodie,  umgebildet 
in  die  Durtonart  (Esdur),  von  den  Instrumenten  aufs  zar- 
teste mit  leicht  schwebenden  Violinfiguren  und  mit  Glöck- 
chenmotiven  begleitet.  So  wird  die  Nummer  aufs  schönste 
abgerundet,  ihr  trüber  Anfang  in  ein  paradiesisches  Ende 
verwandelt. 

In  der  vierten  Nummer  »Selig  sind,  die  da  hungert 
und  dürstet  nach  Gerechtigkeit«  überträgt  die  Dichterin 
die  ganze  Darstellung  auf  einen  einzelnen  Beter,  der 
seinen  Gram  über  das  Böse  im  Menschen,  seine  Sehn- 
sucht nach  den  Idealen,  nach  Heiligkeit,  Gerechtigkeit 
und  Wahrheit  immer  dringender,  ergriffener  ausspricht, 
zuletzt  so  bewegt,  dass  sich  die  Stimme  Christi  seiner 
erbarmt. 

In  der  Musik  ist  diese  Nummer  vorwiegend  ein  Or- 
chestersatz. Das  Orchester  hat  nicht  bloss  ein  gutes 
Drittel  der  ganzen  Composition  für  sich  allein;  es  führt 
auch  dann,  wo  sich  der  Solist  (Tenor)  an  der  Composition 
betheiligt,  meistens  die  Hauptstimme. 

Das  67  Tacte  lange  Vorspiel  zerfällt  in  zwei  Hälften. 
Die  erste  knüpft  motivisch  und  im  Charakter  an  die 
vorausgehende  Nummer  an,  stimmt  nochmals  Klagen  an 
um  den  Schmerz  und  alles  Unvollkommene  im  Menschen- 
loos.    Ihr  Hauptthema: 

Non  troppo  lento. »tr_ 


spielen,  schweren  Tons  und  mit  dem  Sextenmotiv  aus 
Nr.  3  vom  Streichorschester  angemeldet,  die  Bläser;  die 
Violinen  tragen  aber  selbständige  Contrapunkte  hinein, 
die  den  schmerzlichen  Aus-  j  P»  {  -  ,  i  ^  1 1  <  ^-  ^= 
druck  steigern.  Das  Thema  #^^^J>i%jJ^^^^ 
der  zweiten  Hälfte :  ''  '^^      ""^-^      "^^  " 

ist  mit  seinem  ruhigen,  breit  zusprechenden  Hauptmotive 
der  Träger   der  Hoffnung:    Es   zeigt   den   Ausweg   nach 
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dem  Himmel.  Desshalb  hat  es,  während  die  Stimme 
Christi  verklingt,  auch  den  Haupttheil  der  Begleitung,  für 
die  das  Christusmotiv  (syncopirt)  in  zweiter  Stelle  wichtig 
ist.  Der  schönste  Theil  des  Tenorsolo  beginnt  mit  den 
Worten:  »Nous  implorons.  Ah  viens«  {Steiget  herab,  ja 
kommt).  Franck  hat  hier  aus  den  Motiven  des  zweiten 
Orchesterthemas  Perioden  von  mächtigem  Drang  und 
steigender  Wärme  gebildet. 

Die  fünfte  Nummer,  über  den  Spruch  »Selig  sind 
die  Barmherzigen,  denn  sie  werden  Barmherzigkeit  er- 
langen« gebildet,  schildert,  wie  der  Schwache  durch  das 
Unrecht,  das  ihm  immer  widerfährt,  zur  Verzweiflung 
getrieben,  nach  Rache  verlangt,  und  führt  dann  in  einer 
Chorscene  aus,  wie  die  lange  Unterdrückten  sich  gegen 
ihre  Tyrannen  empören.  Die  Stimme  Christi  tritt  da- 
zwischen mit  »Mein  ist  die  Rache«.  Ein  Chor  der  Himm- 
lischen und  ein  eigner  »Engel  der  Barmherzigkeit«  führen 
den  Empörern  zu  Gemüth,  dass  es  besser  ist,  barmherzig 
zu  sein,  als  Vergeltung  zu  üben.  Wir  stehen  dem  Ge- 
dicht gegenüber  also  wieder  vor  einer  Verwechselung 
von  Grundbegriffen;  aber  es  hat  doch  Leben  und  Be- 
wegung. 

Die  Musik  der  Nummer  besteht  aus  drei  Theilen: 
einem  Tenorsolo,  dem  Chor  der  Empörer  und  drittens 
dem  Schlusschor  der  Himmlischen,  der  von  der  Stimme 
Christi  eingeleitet,  von  dem  Engel  der  Barmherzigkeit 
unterbrochen  wird. 

Der  erste  Theil  mit  dem  Tenorsolo,  der  kürzeste  unter 
den  dreien,  erinnert  sehr  an  den  Prolog  des  Oratoriums. 
Das  Orchester  füllt  ihn  mit  Sätzchen,  denen  das  (syn- 
copirte)  Christusmotiv  in  einer  sogenannten  Umkehrung: 

zu  Grunde  liegt.  Der  Empörerchor,  auf 

Lento  non  troppo.     ,  j-      tt         i.  j         »«•      m      j 

^-— ^^ ,^ ,  j;  den  die  Hauptmasse  der  Musik  der 
Nummer  fällt,  hat  zwei  Hälften  von 
ungleichem  Werth.  In  der  ersten  wird 
geschildert,  wie  in  den  Seelen  der  Unterdrückten  Leid 
und  Schmerz  sich  in  Zorn  wandelt.  Der  Componist  hat 
dazu  vorwiegend  instrumentale  Mittel  verwendet:  rasch 
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AU?  non  tropp6. 


und  leise  hingleitende  Figuren:     .^^^Jj^^^j^^,^  » , 

und  Rhythmen,  die  das  Zittern  und  Pochen  des  erregten 
Herzens  zu  malen  scheinen :  yL/I^L^Yrif^    Später  tritt 

dann  noch  mit  Nachdruck,  gewichtig  schürend,  dieBassfigur: 

hinzu.    Unter  den  Chormotiven  ist  das 
*^\S^  J  Ji|J  J  I   wichtigste  der  chromatische  Ruf: 


ha.b«   dich.  marht.ger    Gott 

als  der  Ausdruck  eines  Fanatismus,  der  noch  nach  seinem 
Ziel  sucht.  Bedeutend  durch  den  Ernst,  die  Frömmigkeit, 
mit  der  um  Rache  gebeten  wird,  ist  der  Schluss  dieses 
Abschnitts:  »Frappe  les«  (Strafe  sie  mit  deinem  Zorn)  auf 
den  breiten  Harmonien,  die  Stimmen  paarweise  im  Ein- 
klang der  Octave!  Die  zweite  Hälfte  will  nun  den  Zu- 
stand völliger,  besinnungsloser  Wuth  vorführen,  in  den 
die  Empörer  gerathen.     Der  Com-  AUegro  moito. 

ponist  bedient  sich  dazu  ötnes  Mo-  A4V-  ^f  r  f  f  \-^ 
tivs,  das  folgendermaassen  einsetzt:  ^^ 
und  gewissermaassen  eine  athemloseHast  ausspricht.  Mehr 
und  mehr  lässt  er  es  aber  durch  blossen  Rhythmus 
wirken  und  überlässt  ihm  die  Darstellung  ziemlich  unbe- 
schränkt. Die  Wirkung  ist  einigermaassen  vulgär;  wir 
stehen  vor  einer  Operettenempörung,  vor  einem  Stückchen 
Erbsünde,  in  das  französische  Musik  auch  bei  den  bessern 
Tonsetzern  immer  wieder  gern  zurückfällt.  Wie  eine 
ähnliche  Partie  in  der  ersten  Nummer  ist  dieser  Abschnitt 
der  Empörungsscene  desshalb  wichtig,  weil  er  auch  die 
gutherzigsten  Schwärmer  warnen  muss,  die  Bedeutung 
der  »Seligkeiten«  und  das  Talent  C.  Franck's  zu  über- 
schätzen. Das  Orchesternachspiel,  das  dem  Abzug  des 
Chors  folgt,  findet  wieder  tiefere  Töne  und  bereitet  der 
Stimme  Christi   den  Boden.    Der  himmlische  Chor,  der 
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sich  den  Worten  des  Heilands  anschliesst,  ist  aus  dem 
Christus motiv  abgeleitet  und  könnte  auch  als  ein  schönea 
Stück  freundlicher,  sanfter  Schluinmermasik  benutzt  wer- 
den. Der  etwas  redselige  Engel  der  Barmherzigkeit,  der 
das  Stück  in  zwei  Hälften  zersprengt,  hat  den  guten 
Zweck,  das  Ganze  zu  verlängern  und  äusserlich  statt- 
licher erscheinen  zu  lassen. 

In  der  sechsten  Nummer,  —  "Selig  sind,  die  reines 
Herzens  sind;  denn  sie  werden  Gott  schauen«  —  hat  die 
Dichterin  wieder  dramatische  Figuren  aufgestellt:  die 
Pharisäer,  als  Prahler  und  Menschen,  denen  die  Reinheit 
und  Unschuld  des  Herzens  fehlt,  sehr  passend.  Ohne 
ersichtlichen  Grund  die  heidnischen  und  jüdischen  Weiber. 
Denn  was  hat  das  mit  der  Herzensreinheit  zu  thun,  dass 
sich  diese  Armen  nach  den  alten  Güttern  und  nach  den 
alten  Zeiten  sehnen? 

In  der  Musik  sind  die  Melodien  das  Schönste,  die 
Franck  den  heidnischen  Frauen  in  den  Mund  gelegt  hat 
Ein  liebenswürdiges  Kindergemüth  spricht  daraus,  und 
man  kommt  zu  dem  Eindruck,  dass  der  Componist  diese 
Gestalten  als  die  Ve r Ire ier innen  der  hier  von  der  Bibel 
gepriesenen  Tugend  aufgefasst  haben  will.  Eine  zweite 
bedeutende  Erfindung  hat  Franck  in  der  Musik  des  Todes- 
engels gegeben.  Hier  ist  es  besonders  der  einfache  Ernst 
der  Wagner'schen  Orchesteraccorde,  der  den  Zuhörer  er- 
greift. Die  Melodien,  mit  denen  der  himmlische  Franen- 
chor  antwortet,  hegen  auch  dem  grossen  Schhisschor  zu 
Grunde,  der  nach    die  Stimme  Christi  angestimmt  wird. 

In  der  siebenten  Nummer  —  »Selig  sind  die  Fried- 
fertigen; denn  sie  werden  Gottes  Kinder  heissen>  —  zieht 
die  Dichterin  den  Satan  herbei,  der  ebenso  gut  von  An- 
fang an  hätte  mitwirken  oder  ebenso  gut  ganz  und  gar 
hätte  wegbleiben  können.  Er  ruft  als  seine  bewährtesten 
Helfershelfer  einen  Chor  von  Tyrannen,  emen  Chor  von 
Priestern,  die  falschen  Göttern  dienen,  herbei,  und  diese 
wiegeln  das  Volk  auF  und  predigen  Hass,  Rache  und 
Krieg.  Die  Situation  ist  demnach  der  in  der  fünften 
Mummer  ziemlich  gleich.    Auch  hier  genügen  die  blossen 
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Worte  Christi  »Selig  sind  die  Friedfertigen«,  die  wilde 
Horde  zu  beruhigen.  „      „     , 

T^•    ■*■•     Ml-'      L  roco  Maestoso.  i  j 

Die  Musik  beginnt  A     ^d  =     u^ 

m  otiv  zu  Grün  de  liegt :  •«•?«*»» 

Es  ist  eine  der  edelsten  und  eindringlichsten  Eriindungen 
der  ganzen  Partitur;  aber  kaum  wird  Jemand  es  für  das 
Leitmotiv  des  Satans  halten.  Franck  fasst  den  Herrn  der 
Hölle  in  erster  Linie  als  den  gefallnen  Engel  auf,  gram- 
erfüllt und  reuig.  Erst  in  zweiter  stattet  er  ihn  mit 
Tönen  aus,  die  auf  eine  zerrissene  und  finstere  Seele 
schliessen  lassen.  Diese  Auffassung  geht  über  die  Ab- 
sicht der  Dichterin  weit  hinaus;  sie  ist  jedenfalls  fein- 
sinnig und  wirkt  namentlich  im  zweiten  Theil  der  Nummer 
sehr  schön  natürlich  und  ergreifend,  wo  der  Heiland  ge- 
sprochen und  mit  dem  blossen  Klang  seiner  Stimme 
Satan  ins  Herz  getroffen  hat.  Die  dämonische  Macht  der 
Satansnatur  spricht  zum  ersten  Male  bei  den  Worten 
»Repondez  ä  ma  voix«  (Saget  an,  ob  ichs  bin).  Es  ist 
erstaunlich,  was  da  auf  einem  einfachen  Accord  ein 
starkes  Crescendo  des  vollen  Orchesters  thut.  Die  Chöre 
der  Satansschaaren  sind  in  einer  rhythmischen  Steige- 
rung aufgebaut.  Die  erste  Gruppe  bilden  die  Tyrannen  und 
Priester  (Männerchor)  mit  einem  Satze,  dem  das  Thema: 

Allegro  moderato. 

^\2  r  \^VhH-0^l'^-^^4^^M^^^^^ 


Und  wir  inderWtlt  sind  wir  die  Despotcn,zrr-lrctcn  die  zagenden  Völker  im  Staub . 

ZU  Grunde  liegt.  Die  zweite  Gruppe,  das  gesammte  Volk 
(gemischter  Chor)  singt  wiederum  durch  die  freie  Sep- 
time gezeichnet: 

Piü  Allcg-ro. 
wer  BprichtvoAGe.ie.tzeii  und  Pnich.ten?     daa  .Volk  hatti«   zn    ricli.ten. 

In  der  dritten  Gruppe  vereinigt  sich  Satan  mit  seinen 
Schaaren  zu  einem  wilden  Wechselgesang,  der  in  der  Form : 
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rhiir  i»t(>. 


fi"üj>p  p  I  r  «|?-M|-ja^=^^^^ 


Nach  denSchatzen  dexWelt,nachdenSchAtzcn  der  W«lt. 

die  Motive  der  ersten  Gruppe  wieder  aufnimmt.  Dieser 
ganze  Chorsatz  gehört  mit  dem  Empörerchor  der  f&nften 
Nummer  zu  den  schwächeren  Theilen  des  Oratoriums; 
er  ist  nicht  gar  so  tief  wie  jener,  aber  doch  immer  noch 
im  Ton  einige  Grade  zu  niedrig  gegriffen.  An  die  Ban- 
diten- und  Höllenscenen  der  Berlioz'schen  Sinfonien  er- 
innert er  auch  darin,  dass  als  Gegengift  gegen  den  etwas 
platten  Lärm  schauerliche  Accorde  an  geeigneten  Stellen, 
gewissermaassen  ein  klingendes  »Mene  tekel«,  eingetropft 
werden.  Auf  diesem  Hintergrunde  müssen  sich  die  sanften 
Worte  Christi  von  allein  sehr  wirksam  abheben.  Der 
Componist  hat  aber  für  diesen  Schlusstheil  der  Nummer 
auch  seine  besten  Seelenkräfte  aufgeboten.  Das  Quintett 
»Harret,  harret  aus!«  (Sopran,  Alt,  Tenor,  zwei  Bässe), 
mit  dem  er  sie  zu  Ende  führt,  ist  am  schönsten  in  seinem 
ersten  Abschnitt  (Andante,  quasi  Lento,  ^/^-TslcV,,  Die 
Fortsetzung  ; Quasi  AUegro,  C)  verträgt  eine  Kürzung. 

In  der  achten  Nummer  —  »Selig  sind,  die  um  Ge- 
rechtigkeit willen  verfolgt  werden ;  denn  das  Himmelreich 
ist  ihr«  —  überrascht  uns  Madame  Colomb  mit  einer  An- 
knüpfung an  die  vorausgehende  Nummer.  Satan  tritt  wieder 
auf;  er  hat  sich  vom  Schrecken  erholt  und  beschlossen,  dem 
Heiland  zu  trotzen.  Ein  »Chor  der  Gerechten«  geräth  darob 
in  Angst,  wird  aber  von  der  Mater  dolorosa  —  die  Mater 
dolorosa  bereits  zur  Zeit  der  Bergpredigt!  —  beschwichtigt. 
Sie  weist  auf  die  ihr  bevorstehenden  Leiden  hin,  und  jetzt 
ist  es  ihre  Stimme,  vor  der  Satan  das  Feld  räumt. 

Die  Musik  zeigt  uns  beim  Beginn  der  Nummer 
Satans  Seele  zwischen  Gutem  und  AiiegrOi, 

Bösem  ringend.  Ein  neues  kämpf-  .-«yj? 
muthiges  Motiv: 
setzt  sich  mit  dem  edlen  Satansmotiv  der  vorigen  Nummer 
auseinander,  und  als  der  Entschluss  gefasst  ist,  dem 
Heiland  Kriej?  anzusagen,  folgen  noch  einige  kleine  in- 
strumentale Figuren,   wühlend   und  klagend    die   einen, 
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teuflisch  spitz  die  andern.  Der  Chor  der  Gerechten,  der 
mit  Satan  jetzt  auf  lange  Zeit  sich  in  die  Darstelbing 
theilt,  singt  sehr  weich,  meist  in  chromatischen  Melodien. 
Sein  Hauptlhema  ist  das  folgende: 

Molto  modcrato. 
ffpp 


Dir   gehört  un^r   Le.ben      hei.li.g:«  Gerrchtig.  keit. 


Um  einen  Eindruck  von  dem  Chor,  sowie  von  den  Solo- 
gesängen in  dieser  Nummer  zu  haben,  muss  der  Zuhörer 
sehr  genau  den  Einzelheiten  zu  folgen  suchen.  Bei  dem 
letzten  Einsatz  führt  der  Mangel  an  einer  festen  Form, 
der  häufige  Wechsel  der  Motive  leicht  zu  einer  Er- 
müdung.   Die  Gestalt  der  Ma-  n^^^^  Lento 


ter  dolorosa  hebt  sich  wieder    w  i  ,  ^,  f^fiT-^  \ffTT 
etwas    klarer    hervor.    Dank   ^=Tir^^^^^''^\     '    -^"^ t  — 


dem  jammernden  Motiv: 
das  ziemlich  bleibend,  und  zwar  immer  canonisch,  in  zwei 
Stimmen  nach  einander,  die  Begleitung  übernimmt.  Mitdem 
Einsatz  der  Stimme  Christi  kommen  wir  wieder  auf  sichern 
Boden.  Das  schon  aus  dem  Prolog  bekannte  Christusmotiv 
giebt  den  Stoff  und  zwar  auch  für  den  Schlusschor. 

Unter  den  Oratorien,    die  in  jüngster  Zeit  auf  dem 
deutschen  Sprachgebiet  entstanden    sind,   hat   nur  eins 
eine   annähernd    so    gute  Aufnahme   gefunden   wie   der 
Tinel'sche  Franciscus.   Es  ist  der  »Manasse«  von  Fried-  Fr.  Hegar 
rieh  Hegar  (Op.  4  6j.  ■Manasso«. 

Das  Oratorium  führt  uns  in  die  altjüdische  Geschichte. 
Der  Manasse,  um  den  es  sich  hier  handelt,  ist  keiner  der 
bekannten  Könige  dieses  Namens,  sondern  einer  jener 
zahlreichen  Uebelthäter,  die  im  10.  Capitel  des  Esra  wegen 
ihrer  Verheirathung  mit  »fremden  (d.  i.  heidnischen) 
Weibern«  an  den  Pranger  gestellt  werden.  Erst  Händel 
war  es,  der  das  Alte  Testament  als  Quelle  für  Völker- 
dramen und  weltgeschichtliche  Gegensätze  erkannte.  Die 
Italiener  vor  ihm  suchten  hier  nach  Idyllen,  nach  Wun- 
dern und  nach  Vorgängen,  die  die  Macht  von  Priester- 
thum  und  Kirche  verherrlichten.    In  letzterem  Sinne,  als 
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Stoff  für  ein  Oratorium  aus  dieser  dritten,  der  hierarchi- 
schen Classe,  hat  A.  Zeno  den  Manasse  in  »Le  profezie 
evangeUche  d'Isaian  behandelt.  Wenn  der  Verfasser  des 
Hegar'schen  Textbuches,  Joseph  Victor  Widmann  —  als 
guter  Librettist  von  der  Oper  H.  Goetzens  »Der  Widerspen- 
stigen Zähmung«  her  bekannt  —  Zeno  überhaupt  gekannt 
hat,  so  unterscheidet  er  sich  von  ihm  namentlich  durch 
den  Ausgang.  Manasse  unterwirft  sich  der  Forderung  der 
Priester,  sein  Weib  zu  verlassen,  nicht,  sondern  bleibt 
mit  ihr  und  zieht  mit  ihr  und  einer"  Schaar  Schicksals- 
genossen ungebeugten  Muths  in  die  Verbannung,  gewillt 
und  befähigt,  sein  Glück  von  Neuem  aufzubauen.  Wid- 
mann's  Manasse  ist  ein  Familiendrama,  in  dem  ein  Gatte 
sich  gegen  sein  Volk  und  gegen  neue  Gesetze  stellt.  Es 
gleicht  der  »Antigone«  in  der  Moral :  dass  Liebe  und 
Rechte  des  Herzens  allen  menschlichen  Satzungen  vor- 
angehen, heiliger  sind  als  alle  andern  Pflichten. 

Zu  der  vorzüglichen  Idee,  deren  Stärke  tausend  und 
aber  tausendmal  bewährt  ist,  kommt  in  der  Widmann- 
schen  Dichtung  eine  durch  Klarheit  und  Schlichtheit  aus- 
gezeichnete Form.  Der  ganze  Inhalt  der  Geschichte  wird 
dramatisch  dargestellt.  Nichts  bleibt  dunkel,  nirgends 
überflüssige  Elemente.  Die  Zustände  und  die  Personen 
leben  voll  und  scharf  vor  uns  auf;  die  entscheidenden 
Wendungen  in  der  Handlung  wirken  mit  voller  Gewalt. 
Kurz,  der  »Manasse«  ist  das  beste  Oratorienbuch,  das  die 
Gegenwart  aufzuweisen  hat. 

Friedrich  Hegar,  dessen  unbegleitete  Balladen  (»Schlaf- 
wandel«, »Todtenvolk«  vor  Allen)  sehr  viel  zur  Hebung  des 
deutschen  Männergesangs  beigetragen  haben,  trat  als 
Componist  des  »Manasse«  zum  ersten  Male  mit  einem 
grossen  Werk  vor  die  Oeffentlichkeit.  Wenn  —  glaub- 
würdigen Berichten  nach  —  die  Chöre  dieses  Oratoriums 
ursprünglich  lediglich  Männerchöre  waren,  so  trägt  es 
auch  im  Uebrigen  die  Spuren  einer  sehr  langen  Arbeits- 
dauer. Als  der  Componist  anfing,  herrschte  noch  Mendels- 
sohn in  der  deutschen  Musik;  sie  stand  unter  dem  Zeichen 
R.  Wagner's  und  des  »Lohengrin«,  als  er  zum  Ende  kam. 
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Ist  mit  dieser  Beobachtung  ausgesprochen,  dass  Hegar 
einen  absolut  neuen  Ton  nicht  hören  lässt,  so  liefert 
andrerseits  sein  »Manasse«  den  erfreulichen  Beweis,  dass 
der  Gehalt  und  die  Wirkung  musikalischer  Kunstwerke 
von  der  unbedingten  Originalität  der  Tonsprache  nicht 
abhängig  ist.  Beherrschung  der  Kunstmittel  vorausgesetzt, 
bleiben  ein  grader,  ehrlicher  Sinn,  ein  warm  und  kräftig 
empfindendes  Herz  doch  immer  die  Hauptbedingungen 
für  den  tieferen,  für  den  ins  Innere  greifenden  Erfolg. 
Der  künstlerische  Charakter  des  Componisten  steht  mit 
dem  seines  Dichters  im  wohlthuendsten  Einklang.  Auch 
die  Musik  zeichnet  sich  durch  strengste  Sachlichkeit,  durch 
den  Verzicht  auf  Scheinwirkungen  und  dankbare  Ab- 
schweifungen jeglicher  Art  aus.  Sie  enthält  sich  un- 
nöthiger  Breite,  verräth  aber  in  jedem  Tact  die  volle 
Hingabe  einer  durch  und  durch  gesunden  Natur. 

Das  Werk  ist  in  drei  »Scenen«  eingetheilt,  die  ebenso 
gut  oder  besser  hätten  Acte  genannt  werden  können. 
Denn  nach  der  bisherigen  Praxis  reicht  die  Scene  immer 
nur  von  einer  wichtigen  Wendung  der  Handlung  bis  zur 
andern.  Der  starke  einheitliche  Zug,  der  durch  jeden 
seiner  drei  Theile  geht,  mag  den  Dichter  zu  der  Abwei- 
chung in  der  Benennung  veranlasst  haben.  So  giebt  uns 
der  erste  Theil  vor  Allem  ein  Bild  vom  Wesen  und  der 
Macht  des  israelitischen  Pries terthums,  vom  Geist  der 
Religion,  die  sie  vertreten.  Der  zweite  Theil  zeigt  uns 
Manasse  im  Glück  seiner  Liebe,  als  den  mit  unbegrenztem 
Vertrauen  verehrten  Führer  eines  harmlosen,  unschul- 
digen Stammes.  Der  dritte  Theil  bringt  den  Kampf  dieser 
beiden  Parteien  und  die  Entscheidung. 

Der  erste  Theil  beginnt  mit  einem  Orchestersatz,  der 
als  Fuge  über  das  Thema: 


Allegro  maestoso 


jr^'^tv^JVfti%lfr^35^f^^^r^ 


anhebt,   aber  schon  nach  der  ersten  Durchführung  die 
Fugenform  mit  einer  freien  Entwicklung  auf  Grund  der 
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wichtigsten  einzelnen  Motive  dieses  Themas,  vertauscht. 
Das  nur  kurze  Stück  hat  die  Ueherschrift  »Einleitunga  und 
bereitet  uns  auf  den  Hauptcharakter  der  Handlung  vor: 
auf  ernste  Erregung,  auf  tragische  harte  Wendungen  und 
auf  einen  mild  resignirten  Ausgang. 

Wenn  nicht  die  Menge,  die  Länge  und  die  Schwierig- 
keit der  auswendig  zu  lernenden  Chöre  ein  zu  ernst- 
liches Hindemiss  bildete,  stände  einer  Bühnen  auf führung 
des  »Manasse«  nichts  im  Wege.  Da  würde  sich  nach  der 
Ouvertüre  der  Vorhang  öffnen  und  den  Anblick  einer 
grossen  festlichen  Menge  frei  geben.  Die  Juden  sind  aus 
der  persischen  Gefangenschaft  zurückgekehrt  und  haben 
den  Tempel  zu  Jerusalem  wieder  glänzend  aufgebaut. 
Heute  wird  er  eingeweiht,  und  der  Inhalt  des  ganzen 
ersten  Theils  hat  die  Gestalt  einer  Einweihungs-  und 
Dankesfeier.  Dichter  und  Componist  haben  es  sich  in 
ihrem  auf  das  Wesentliche  gerichteten  Sinn  beide  ver- 
sagt, der  Freude  über  das  Ereigniss  in  einem  fröhlich 
ausgreifenden  und  jubelnden  Ton  Ausdruck  zu  geben. 
Es  wäre  die  Gelegenheit,  das  Volksfest  erklingen  zu  lassen, 
gewiss  manchem  Componisten  willkommen  gewesen :  ein 
Händel  würde  sie  ergriffen  haben,  ohne  dabei  der  Würde 
des  Vorgangs  etwas  zu  vergeben.  Widmann  und  Hegar 
bleiben  bei  dem  ernsten  Charakter  der  Feierlichkeit.  Die 
wenigen  Tacte  Ritornell  der  Bläser,  welche  dem  Auf- 
treten Esras  vorhergehen,  haben  sogar  einen  etwas 
schwermüthigen  Ton.  der  die  Gedanken  unwillkürlich  auf 
die  Zeit  des  Leides  und  der  Verbannung  richtet,  die  noch 
frisch  hinter  dem  Volk  liegt: 

Auch  Esra's  Rede  geht  von  ihr  aus  und  gedenkt  nach- 
drücklich des  »Schuttes  und  des  Staubes«,  »der  öden 
Trümmerwildniss«,  aus  der  der  neue  Tempel  sich  zu  er- 
heben hatte.  Als  er  dann  hinweist  auf  die  Mauern,  die 
nun    »herrlich    auferbaut«   dastehen,    da    wandelt  jenes 
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Thema  seinen  ernsten,  halb  klagenden  Charakter  in  einen 
freudigen  und  nimmt  folgende  Gestalt  an: 


{>..  M  j  jT^mI  .1 1  iM^^^^^^ 


In  dieser  Form  kehrt  es  mehrmals  wieder,  bildet  gewisser- 
maassen  die  Parole  des  Tages,  zu  der  die  Gemüther  aus 
Flucht  und  Wechsel  der  Ideen  zurückkehren.  Es  umrahmt 
die  beiden  Abschnitte,  in  die  die  Dankesfeier  zerfällt.  Der 
erste  Abschnitt  ist  ausschliesslich  dem  Preis  Jehovahs  ge- 
widmet, nach  der  musikalischen  Form  stellt  er  sich  als 
eine  grosse  Chormotette  dar,  deren  Ende  abrundend  auf 
den  Anfang  zurückgreift.  Nur  beim  Einsatz  und  beim 
Schluss  ist  ein  Solist  betheiligt:  Esra,  der  der  Menge  das 
Hauptthema  des  Stückes  vorsingt: 

Andante  con  moto. 


Blast  die  PD.taunpnlGonsabumreSrhmacb  Aus  tiefer  Noth  hat  ersriiiVoULcr.hoht. 

Im  Aufbau  des  grossen  Chorstückes  kann  man  drei  Sätze 
unterscheiden,  und  auch  in  den  ersten  beiden  dieser  drei 
Sätze  kehrt  ein  dreigliedriges  System,  das  Schema  der 
sogenannten  da  capo-Arie,  wieder.  Der  erste  Satz  (in 
Ddur]  hat  die  einfache  Weise: 

AlJrg-ro  modprato. 


Wir  hf-rr. lieb  bi&l    du«  un.>erHerr  ODd  üott! 

zum  Hauptgedanken.  Mit  ihr  fängt  er  an  und  schliesst. 
Die  Mitte  giebt  die  Worte  »Vor  deinem  Donnergang  ver- 
stummt der  Feinde  Spott«  in  vielfacher  Schilderung  wie- 
der, indem  sie  einmal  den  erregten,  ein  andermal  den 
majestätischen  Charakter,  dann  wieder  eine  andre  Seite 
des  Vorgangs  betont.  Dieser  mittlere  Theil  des  Satzes  ist 
es  aber,  der  seinen  Endeindruck  bestimmt.  Der  Componist 
hat  mit  diesen  Wiederholungen   und  Varianten,  insbe- 
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sondre  aber  durch  die  breite  und  häufige  Betonung  des 
»Donnergan gsa  eine  wichtige  Absicht  des  Dichters  sehir 
wirksam  unterstützt,  nämhch  zu  zeigen:  welcher  Geist 
die  Priesterschaft  beseelt  und  welchen  Gott  sie  verehren. 
Es  ist  der  zürnende,  strafende  Gott,  Jehovah  als  der  Gott 
der  Rache  und  Unduldsamkeit  ist  die  Hauptfrucht  ihrer 
Gottesfurcht  und  ihres  Glaubens. 

Zu  diesem  schon  an  den  Fanatismus  streifenden 
Ton  des  ersten  Satzes  des  grossen  Chors  tritt  nun  der 
zweite  in  einen  sehr  wohlthuenden  Gegensatz:  Er  ist  von 
ihm  durch  die  Tonart  schon  scharf  getrennt  (Fdur), 
noch  mehr  aber  durch  seinen  ruhigen,  friedevollen  Gebets- 
charakter.   Der  Einsatz  der  Bässe,  mit  dem  er  anfängt: 

Modcrato  gehört  ZU  den  schönsten 

-ty  ^J  t\  K  ^  \0  -  M  r ~r~!~  Stellen  des  Oratoriums, 
^^^"^'"''^^^  r  T    rr    l^p  und  bis  auf  die  letzten 


WiedudiaSt.rn.h.lt«an,Wmn.eU.t.lt      ^^^^^    dcS    Uachspielen- 

den  Orchesters  fliesst  aus  dem  ganzen  Abschnitt  balsamisch 

weiche  Empfindung.  Der  dritte,  den  Chor  schliessende  Satz 

spricht  die  Zuversicht  aus,  dass  Gott  den  neuen  Tempel 

und  das  Volk,  das  ihn  errichtet,  vor  allen  Feinden  schützen 

werde.    Den  Feinden,  mit  denen  er  beginnt,  sind  einige 

tobende  Motive  gewidmet,  unter    ^  Allegro  vivace. 

denen  das  über  die  Worte  «Zittert  Jr)}  J)girJ^XB:tJ'*P+pJ 

und  hebt  sich  der  Erde  Grund« :   ^  "      V  ^'     r^ 

als  das  bedeutendste  hervortritt.    Das  Göttvertrauen  setzt 

ifiiii  f  ■  j.  1^'  -  ^"  ^^^^^  Erregung  ein,  die  zu- 
mit :  fti  «fl  '  1  p  I  r  p=  zunächst  aus  der  vorhergehen- 
Mö.gensie  wet.tern  den  SchildcFung  der  Gefahren 
herüberströmend  allmählich  heller  und  freudiger  wird, 
und  nach  einem  längeren  Orchesterritornell  in  dem  kurzen 
a  capella-Satz :  »Zions  Mauern,  Zions  Thürmen  wird  kein 
Unfall  künftig  nahn.  Grosses  hat  der  Herr  gethan«  der 
Stimmung  ruhiger  Dankbarkeit  ergreifend  Platz  macht. 
Durch  Wiederholung  des  Anfangs  »Blast  die  Posaunen  etc.« 
erhält,  wie  schon  erwähnt,  der  grosse  Chor  und  der  erste 
Abschnitt  der  Dank-  und  Einweihungsfeier  seine  Ab- 
rundung. 
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Der  zweite  Abschnitt  des  ersten  Actes  —  oder  der 
ersten  Scene  nach  Widmann's  Bezeichnung  — •  des  Ora- 
toriums wendet  sich  nun  den  Feinden,  von  denen  eben 
im  Allgemeinen  die  Rede  gewesen  ist,  näher  zu.  Wer  sind 
sie?  Vor  Allem  die  Männer,  die  fremde  Weiber  gehei- 
rathet  haben,  unter  ihnen  Manasse  als  der  Sohn  eines 
Hohenpriesters  der  Aergste.  Er  soll  citirt  werden,  soll 
in  Jerusalem  vor  hohem  Rath  erklären,  dass  er  sein  Weib 
Verstössen  will.  Wo  nicht,  trifft  ihn  selbst  Verbannung. 
Das  Volk  scheint  erstaunt  zu  sein,  als  es  aus  Esras  Mund 
hört,  dass  die  »fremden  Weiber«  so  wichtig  sind.  Trotz- 
dem wird  der  Beschluss  ohne  Einspruch  schnell  gefasst 
und  dann,  als  wäre  Nichts  geschehen,  das  Singen  und 
Danken  wieder  aufgenommen  und  die  Einweihungsfeier 
mit  grosser  Würde  zu  Ende  geführt 

So  lange  es  sich  um  die  Anklage  und  um  das  Vor- 
gehen gegen  Manasse  handelt,  ist  die  Musik  in  kurzen 
Formen  geführt.  Mit  dramatischem  Tacte  hat  es  der 
Componist  vermieden,  die  Situation  durch  dankbare  Ein- 
lagen in  die  Länge  zu  ziehen  und  seine  Kraft  auf  die 
Erfindung  plastischer  Motive  verwendet,  die  die  Haupt- 
momente der  Handlung  und  die  Hauptbegriffe  des  Textes 
dem  Zuhörer  schnell  einprägen.  Da  erscheint  denn,  als 
das  erste  Wort  vom  Frevel  fällt,  im  Orchester  das  Motiv: 
AiiegTo^^^  Später  singt  Esra  darauf  die  Worte : 

J)  *» »  ])Jif^  I  r  r  r  :  «I^Je  Weiber,  die  zu  Bei  und  Asta- 
^'  '•"■  ■'  '  '  noth«.  Als  für  den  Fall  der  Ver- 
stockung  der  »Fluch«  Jehovah's  angekündigt  wird,  hören 
wir  in  den  Instrumen-     ,  „  Meno  mo»so. 


ten  die  ernste  Mahnung :  Ar-  ■  [  j.^^J^=f^^=:^J:- 


Bei  der  Erwähnung  von  Manasse's  Weib  spielen  die 
Flöten  in  seltstsam  tiefen  Lagen  verwirrend  anmuthige 
chromatische  Figuren.  Auch  die  fugirenden  Chorsätze 
der  Priester  sind  kurz.  Nur  einmal,  als  Esra  Jehovah's 
Strenge  schildert,  stehen  wir  vor  einem  längeren  Solo- 
gesang, einer  zusammengedrängten  Dacapo-Arie.  Hart 
und  finster  (in  Dmoll)  gehalten,   schliesst  sie  mit  einem 
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Anhang,  der  sich  zar  Milde  lUestoto.      ^  ^m  a> 

und  zum  Lichte  wendet.  Seine    *ß^  "Flf  CJ'^l'f 
Melodie,  die  so  anfängt:  und  bt  iMiBudjOT    G«ct 

spielt  leicht  auf  das  Thema  des  Tempelbaues  an,  mit 
dem  der  Act  begann.  Sie  hat  auch  das  letzte  Wort 
in  dem  grossen  Chor,  mit  dem  die  Einweihungsfeier  zu 
Ende  geht.  Im  Wesentlichen  besteht  er  aus  einer  Fuge 
tlber  das  Thema: 

AllegTo  BiAefttoso.  .^ 

SLijll  an.MrmGM.tc,     »10.^1  mit  beil. gvn    Chö.reo 

Sie  ist  eine  der  besten  neuen  Arbeiten  dieser  Gattung, 
durch  natürlichen  Fluss  und  durch  die  Wirksamkeit  der 
Themaeinsätze  ausgezeichnet.  Auch  hier  zeigt  Hegar 
wieder,  dass  er  zu  den  Componisten  gehört,  die  keine 
Papiermusik  treiben  und  keine  Note  umsonst  schreiben. 
Ihre  Hauptstärke  entwickelt  diese  Fuge  in  freien  Zwischen- 
sätzen über  das  Wort  »Hallelujah«.  Namentlich  gegen  das 
Ende  hin  erscheint  es  in  mächtigen  Harmonien.  Ein 
Orchesternachspiel  mit  dem  Thema  des  Tempelbaues 
schHesst  das  Ganze. 

Nach  der  älteren  und  richtigeren  Auffassung  des  Be- 
griffs besteht  der  zweite  Theil  des  »Manasse«  nicht  ans 
einer  Scene,  sondern  aus  zwei  Scenen.  In  der  ersten 
erscheint  Manasse  mit  seinem  Weib  und  mit  den  Schnittern; 
die  zweite  beginnt  mit  dem  Hinzutreten  des  Boten,  den 
der  Hohe  Rath  von  Jerusalem  gesendet  hat.  Die  erste 
Scene  giebt  ein  sogenanntes  Situationsbild;  in  der  zweiten 
kommt  die  Handlung  in  Bewegung,  sie  ist  dramatisch. 
Die  erste  Scene  zerfällt  musikalisch  in  einen  Chor  und 
ein  Duett.  Der  Chor  zeigt  Land  und  Leute,  die  Um- 
gebung des  Helden,  das  Duett  ihn  selbst  in  seinem 
Eheglück. 

Es  ist  ein  Chor  von  Schnittern  und  Schnitterinnen, 
mit  dem  eingesetzt  wird ,  ein  Stück ,  das  sich  zu  den 
Chören  im  ersten  Theil  des  Oratoriums  ungefähr  ver- 
hält,  wie   ein   Madrigal  zur  Motette.      Es  wirkt   durch 


die  Gattung,  zu  der  es  gehört,  schon  allein,  es  wirkt  als 
weltliche  Musik.  Noch  mehr  aber  durch  den  Reichthum 
von  Poesie,  mit  dem  es  der  Componist  gedacht,  entworfen 
und  ausgeführt  hat.  Der  Hauptzug  in  dem  Bildchen  ist 
der  der  schelmischen  Grazie.    Mit  dem  Orchesterthema: 

Alle^rctto. 


führt  Hegar  unsere  Phantasie  vor  anmuthige  Gestalten 
des  Orients,  so  wie  sie  in  französischen  Ballets  oder  in 
Verdi^s  Aida  geschildert  sind,  Gestalten  von  einem  liebens- 
würdigen träumerischen  Wesen.  Es  ist  aber  auch  grosse 
Innigkeit  darin.   Sie  spricht  am  häufigsten  aus  der  Weise: 

verräth  sich  durch  sehn- 
süchtige Accente,  z.  B. :  li  J^lJrJ"'  ^^^  y^^^l^^ 
und  bricht  auch  mit  glühendem  Ausdruck  hervor: 

wir    ww.ten  and  bümI  schon  im  War.tro  beglückt 

Endlich  hat  der  Componist  auch  noch  Gelegenheit  ge- 
funden, die  Schatten  des  Abends,  die  bei  der  Heimkehr 
der  Schnitter  heraufziehen,  mit 


anzudeuten.     Am    leichtesten   ^g^£^|^!zy  j^  j=:-:p^^^ 

sind  sie  in  der  Einleitung  des    •^^^S^Z2_J->' 

Satzes  und  in  der  Figur: 

die  sich  ruhig  unter  den  liegenden  Stimmen  bewegt,  zu 

finden. 

Das  Duett  ist  in  der  ersten  Hälfte  ein  Wechselgesang 
zwischen  Manasse  und  seinem  Weib  Nicaso,  wobei  auf 
letztere  der  Hauptantheil  fällt.  Sie  ist  eine  warmblütige 
Natur  von  der  Familie  jener  Isolden,  die  in  jedem  Wort 
etwas  Ueberschwang  des  Gefühls  merken  lassen.  Auch 
die  Neigung  zu  chromatischen  Vorhalten  hat  sie  von  da. 
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Ihr  wichtig-     .  u    Animato.  ^      _     ♦     _   .  r      I 

stes  Thema  ^^^-^-'f^^^^^rj^i^  p  H>f^  T~r TTr^ 


heissti  '  Dich  scha4i  ich   sar2  Was  soll icb  schau. en    In  die    Fer.iM« 

Es  ist  im  Allgemeinen  ungünstig,  wenn  der  Held  eines 
Dramas  zuerst  als  Liehhaber  auftritt  —  das  berühmte 
Beispiel  des  Goethe'schen  Egmont  beweist  nichts  dagegen. 
Diese  Einführung  ist  im  Musikdrama  doppelt  ungünstig. 
Hegar  ist  der  Gefahr,  der  sein  Manasse  dadurch  aus- 
gesetzt war,  dass  er  sich  zuerst  als  zärtlicher,  gefühl- 
voller Ehemann  zeigt,  dadurch  begegnet,  dass  er  den 
weichen  Ausdruck,  zu  dem  die  Worte  des  Dichters  nö- 
thigten,  mässigte.  Die  musikalische  Linie,  auf  der  die 
ersten  Reden  des  Manasse  gehalten  sind,  nähert  sich  der 
des  Gounod'schen  Faust.  Dieser  »Manasse«,  der  schwär- 
merisch nach  dem  Abendhimmel  und  seinen  Sternen 
blickt,  ist  den  Tönen  nach  vor  Allem  eine  edle  Natur. 
Der  eigentliche  Zwiegesang  des  Ehepaares  bei  den  Worten 
»Weshalb  die  Blicke  senden  ins  ferne  Wolken  reich«  be- 
ginnend, besteht  aus  zwei  Theilen,  einem  ruhig  wohliger 
Empfindung  vollen  Satz  in  Gdur  und  einem  zweiten  er- 
regteren in  Es  dur.  Den  Ausdruck  eigentlich  leidenschaft- 
lichen und  heissen  Gefühls  hat  der  Componist  in  das 
Nachspiel  gelegt,  mit  dem  das  Orchester  die  Scene  be- 
endigt. Eine  ihrer  schönsten  Stellen  bilden  die  wenigen 
ariosen  Tacte  (»0  Blume,  die  da  denkt  etc.«),  mit  denen 
Manasse  von  dem  Gdurtheil  nachsdem  Esdursatz  über- 
leitet. 

Das  Erscheinen  des  Boten  wird  durch  einen  kurzen 
dramatischen  Abschnitt  vorbereitet,  an  dem  Nicaso  mit 
dem  Chor  betheiligt  ist.  Mit  ihm  und  mit  den  Worten 
»Wehe!  Horch,  welch  unheilvolles  Rufen!«  beginnt  also 
die  zweite  Scene  des  zweiten  Actes.  Dieses  Einleitungs- 
stück, so  kurz  es  ist,  gehört  aber  mit  zu  den  bedeutend- 
sten Partien  des  Oratoriums.  Hegar  hat  hier  diejenige 
Meisterschaft  der  Situationsmalerei,  die  seine  Männer- 
chöre auszeichnet,  mit  grösseren  Mitteln  entfalten  dürfen. 
Zuerst  wirken  die  Klänge  durch  den  Contrast,  in  dem 
sie    zu    dem    überschäumendeu   Freudenton    des  Duett- 
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Schlusses  stehen.  Dann  durch  ihren  unheimlichen  Cha- 
rakter. Er  liegt  in  dem  Pauken wirbel,  in  der  Färbung 
und  der  Gestalt  der  Bassmotive,  in  den  traurigen,  ängst- 
lichen Tönen  des  zunächst  fernen  Chors,  in  dem  Wechsel 
von  Vollklang  und  Stille,  in  dem  sich  die  Musik  anfangs 
entwickelt,  dann  später  in  den  spannend  auf  Orgelpunkt 
gestellten  Harmonien,  in  dem  an  Bewegung  und  Ton- 
fülle immer  mächtiger  wachsenden  Aufbau  des  Satzes.  Die 
Musik  beginnt  mit  leisem  Rauschen  und  endet  als  Orkan. 
Da  erst  wird  Manasse  den  Vorgang 
gewahr:  »Was  ist  geschehn?«  Sym-  p  .i.  >r^#^%o 
bolisch  antworten  aus  dem  Sturm  fcf'ii  t\  f-^TV  I 
des  Orchesters  chromatische  Motive: 
die  in  anderer  Gestalt  uns  noch  kurz  vorher  in  dem 
Liebesduett  aus  dem  Mund  des  »fremden  Weibes«  begrösst 
hatten,  die  aber  auch  an  das  Thema  des  Fluchs  im 
ersten  Act  anklingen.  Mit  den  letzten  Worten  des  Chors 
»Vernimm  aus  dem  Munde«  ist  auch  der  Bote  schon  da. 
Was  er  bringen  will,  sagt  uns,  wenn  wir  es  nicht  so 
schon  ahnten,  die  Figur  der  Instrumente,  die  ihn  begleitet: 
TranquiUo.  ^*  haben  wir  auch  die  Sexte,  die  für 

^-jr  ig  m_ni^flyi3     ^^s  Fluchthema,  wie  es  bei  der  Rede 
V^^^U^^  '  Esra's  zuerst  auftrat,  so  wesentlich 

^^*"        war.    Ehe  der  Bote  seine  Meldung 

beginnt,  intonirt  das  Orchester  einige  feierliche  Tacte: 

Orave.  ^^6   etwas  an  Men- 

PlJjJ.Jjjll     Liiii  delssohn's     »Elias« 

&     p  r  p  '  P  r^  ^  '  ^^'  ^^^"^^Ty^    erinnern.    Sie  keh- 

'^  ren  in  der  Scene  des 

Boten  und  später  im  dritten  Theil  des  Oratoriums  wieder 

und  sollen  in  ihrer  schauerlichen  Würde  den  Hohen  Rath 

zu  Jerusalem  vor  die  Seele  rufen.   In  der  Rede  des  Boten 

ist  das  entscheidende  Wort  »verbannte«  nachdrücklich 

herausgehoben.    Die  Hörner  bereiten  darauf  vor,  indem 

sie  das  fremde  eis  hart  herausstossen  —  das  Orchester 

folgt  ihnen  mit  der  vollen  Harmonie  cis-e-gis  und  intonirt 

sofort  auch  das  chromatische  Motiv  der  Nicaso.    Sie  ist 

die  Erste,  die  sich  zu  der  Aufforderung  des  Boten  äussert. 
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Die  Musik  hat  von  hier  ab  bis  zum  Schluss  des  Theils 
den  Charakter  des  sogenannten  »Finale«,  d.  h.  sie  besteht 
als  Ganzes  aus  einer  grossen  Reihe  kürzerer,  frei  wech- 
selnder und  ohne  Unterbrechung  aneinanderschliessender 
Sätze.  Zuweilen  verbindet  in  Oper  und  neuerem  Ora- 
torium die  Glieder  dieses  Finale  ein  in  Art  des  Rondo 
wiederholter  Hauptsatz.  Einen  solchen  Refrain  und  An- 
halt für  die  Gliederung  hat  hier  Hegar  nicht  verwendet 
und  nicht  zu  verwenden  brauchen,  da  Situation  und  Text 
allein  schon  übersichtlich  genug  sind.  Sie  gruppiren  sich 
in  einen  Abschnitt  der  Trauer  und  Wehmuth  und  in  einen 
Abschnitt  der  wiederkehrenden  Hoffnung. 

Den  ersten  Abschnitt  eröffnet  Nicaso  mit  einer  Klage, 
die  mit  reichlicher  Verwendung  des  Leitmotivs  des 
»fremden  Weibes«  am  Schluss  mit  den  wiederholten  lang 
hinkhngenden  Wehrufen  und  mit  den  Worten  »Ihr  raubt 
die  Seele  mir«  die  höchste  Spitze  des  leidenschaftlichen 
Ausdrucks  erreicht.  Manasse  tröstet  mit  einem  Satz,  der 
Dur  (Fis)  gegen  Moll  setzt  und  durch  freundliche  Ruhe 
eine  grosse  Wirkung  übt.  Manasse  spricht  wie  ein  Mann, 
der  die  schwierige  Lage  mit  Ueberlegenheit  beherrscht 
Der  Satz  zeigt,  was  sich  auch  ohne  besondere  oder  ori- 
ginelle musikalische  Mittel  durch  die  richtige  künstlerische 
Empfindung  erreichen  lässt.  Aber  auch  an  der  Musik 
ist,  namentlich  bei  der  dritten  Wiederholung  der  Worte 
»Dann  lasst  uns  sehn«  die  grosse  Wärme  der  Melodik 
hervorzuheben.  Die  Folge  von  Manasse's  Auftreten  ist, 
dass  sich  der  Schmerz  Nicaso's  und  der  Freunde  in 
Wehmuth  lindert.  Diese  Wendung  kommt  in  einem  Hmoll- 
Satze  (Andante  3/4,  »Ich  selber  lasse  Dich^)  zu  sehr  schönem 
Ausdruck,  der  als  Duett  des  Ehepaars  begonnen,  aber  sehr 
bald  mit  dem  Chor  weiter  geführt  wird.  Er  gehört  unter 
die  eindringlichsten  Partien  des  ganzen  Oratoriums  und 
verdankt  dies  zum  grossen  Theil  seiner  volksthümlichen 
und  einfachen  Erfmdung.  Der  Anfang  seiner  Haupt- 
melodie genügt,  um  davon  einen  Begriff  zu  geben: 

-  ^    Andantn.  — ...^ 
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Manasse  schliesst  den  Satz  mit  Wendungen  der  Innigkeit 
und  Herzlichkeit,  die  wie  Sonnenschein  ins  Gemüth 
dringen.  Der  Abschnitt  selbst  wird  beendet  mit  einer 
kurzen  Chorfuge  über  das  prächtig  passende  Thema: 


Andante. 


dei      Bo  .  ten     wa»  irirtt  du     thun? 

Die  noch  schwankende  Stimmung  fällt  am  Schlüsse  des 
Satzes   mit  den   declamirenden ,   hingehauchten  Worten 
»Wenn  Du  Dich  beugst«  noch  einmal  vollständig  ins  Klein- 
laute.   An  diesem  Punkt  setzt  der  Umschwung  ein.    Es 
beginnt  der  Abschnitt  der  Hoffnung  und  zwar  mit  den 
Worten  des  nun  kräftiger  werdenden  Manasse :  »Wollt  Ihr 
mir  folgen  vor  den  Hohen  Rath?« 
Die  Antwort  auf  diese  Frage  giebt    p'    / :^»^."JS|  J1  J  • 
zunächst    das    Orchester    mit    Mo-    ^^'U  Jif  rrJTf^ 
tiven  frohen  Muthes,  z.  B.: 

durch  die  der  grosse  Schlusschor  des  zweiten  Theils 
eingeleitet  wird.  In  einem  Mittelsatz  (in  Des  dur) ,  den 
Nicaso  anführt,  steigert  sich  dieser  Muth  zur  freudigen 
Sicgesgewissheit.  Sie  äussert  sich  wieder  volksthümlich 
mit  einem  Marschmotiv,  das  na- 
mentlich aus  dem  Munde  des  Män- 
nerchors sehr  aufrichtend  klingt: 

Molto  mo880 


Mit  dem  Thema:  -jrM-ft^f  ^ *J  J  I  I  0?!^^ 


jsr 

theilt  sich  dieses  Motiv  in  die  Herrschaft  über  das  Ende 
des  Chors,  das  zugleich  das  Ende  des  zweiten  Theils  des 
Oratoriums  ist. 

Auch  den  dritten  Theil  des  Manasse  wird  man 
besserer  Uebersichtlichkeit  wegen  nicht  als  eine  Scene 
betrachten,  sondern  in  zwei  Scenen  gruppiren.  Die 
erste  schliesst  mit  dem  Augenblick,  wo  die  Priester  den 
Schauplatz  verlassen,  die  zweite  geht  von  da  bis  zum 
Ende  des  Werkes. 
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Diese  erste  Scene,  die  Fluchscene,  hat  einen  sehr 
ernsten  Grundton  und  empfängt  uns  mit  ihm  schon  in 
den  ersten  Tacten.  Das  Orchester  intonirt  das  aus  dem 
zweiten  Theil  schon  bekannte  Motiv  des  hohen  Raths» 
die  Posaunen  geben  ihm  einen  Anfang,  der  auf  Furcht- 
bares vorbereitet  Wir  sind  wieder  in  demselben  Jempel, 
dessen  Einweihung  im  ersten  Theil  des  Werkes  gefeiert 
wurde.  Jetzt  dient  er  als  Gerichtsstätte,  und  Esra  bereitet 
die  Verhandlung  gegen  Manasse  mit  einer  Art  Predigt  vor, 
die  den  Gegensatz  zwischen  einem  gottlosen  und  einem 
gottgefälligen  Volk  schildert.  Der  erste,  der  finstre  Theil, 
ist  in  der  Musik  viel  ergreifender  als  der  zweite.  Bei 
diesem  geht  der  Componist  in  der  Popularität  etwas  weit. 
Ausserdem  ist  der  Abschnitt  auch  dichterisch  entbehrlich 
und  wohl  hauptsächlich  zu  dem  Zweck  eingelegt,  dass 
die  nun  beginnende  Verhörscene  in  ihrem  schwüleui 
düsteren  Charakter  sich  schärfer  vom  Vorhergehenden 
abheben  kann.  Das  Wesen  des  Manasse  und  seiner  Leute 
kündet  das  Orchester  aufgeregt  mit  Motiven  an,  die  dem 
Schlusschor  des  zweiten  Theils  entnommen  sind.  Ein 
anderes  Citat  aus  derselben  Stelle  wird  der  Clarinette 
als  Antwort  auf  den  Satz  der  Priester  »Wer  Weib  oder 
Kind«  in  den  Mund  gelegt.  Unter  den  weiteren  Sätzen, 
die  der  Verkündigung  des  Urtheils,  dem  Fluch  nämlich, 
vorhergehen,  ist  der  an  Inspiration  reichste,  der  die  Rede 
der  Nicaso  von  den  Worten  ab  »Ist  euer  Gott  kein  Gott 
der  Liebe«  enthält.  Wie  schön  die  kurze  Orchestermelodie, 
wie  schön  der  Gesang  Nicaso's  selbst,  so  fremdartig  erst 
unterm  Schweigen  der  Instrumente,  dann  so  heilig  im 
schwebenden  Klang  der  Begleitung,  unter  den  duftig  ge- 
heimnissvollen Rufen  der  Flöten  und  Hoboen !  Das  Duett, 
das  sich  daraus  entwickelt,  steht  nicht  auf  derselben 
Höhe,  wenn  auch  die  Kritik,  die  Esra  daran  mit  der  Be- 
zeichnung »Weichliches  Geschrei«  übt,  zu  weit  geht.  Viel 
werthvoller  ist  der  kurze  Gesang  «Nimmermehr«,  mit  dem 
Manasse,  der  jetzt  zu  voller  Grösse  erwächst,  die  Auf- 
forderung Esra's,  sich  zu  unterwerfen,  beantwortet.  Der 
werthvollste   Theil   der    Scene   jedoch,    ein    Hauptstück 
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neuerer  musikalischer  Dramatik  überhaupt,  ist  die  Dar- 
stellung der  Verfluchung.  In  ihren  erregten  Momenten 
rüttelt  sie  gewaltig  auf,  in  ihren  feierlichen  und  schauer- 
lichen bleibt  sie  unvergesslich.  Der  wichtigste  Träger 
in  dieser  letzteren  o  .1,  ^^^}^'  .  .  .1  .  .  1 
Gruppe  ist  das  Mo-  ^  ^'^  ff  f^'  I  41  I  ^gi  I  |!|i(l^4j^p 
tiv    des    Orchesters:         '  f-  T     •   ' 

das  aus  dem  Rathsthema  abgeleitet  erscheint.    Aber  auch 
mit  viel  kürzeren  Wendungen  wirkt  hier  der  Componist. 
Wie  bohren  sich  die  zwei  Töne     0        .  . 
in  die  Phantasie,  die  gewisser-  -^rj  tr J  1  -^  * 
maassen  in  die  Fremde  zeigen :       ~  " — ^ 

Sehr  sinnreich  hat  der  Componist  in  den  Anfang  der 
zweiten  Scene,  in  den  Abschnitt,  da  Manasse  zusammen- 
brechen will.  Anklänge  aus  der  Musik  der  Verfluchung 
hineingelegt.  Mit  den  Worten  Manasse's  »Doch  Eines  ist 
-mir  noch  geblieben«  tritt  der  Umschwung  und  Aufschwung 
ein.  Hier  wird  Manasse  zum  Helden;  von  ihm  geht  die 
Kraft  aus,  die  sich  bald  in  den  Schaaren  äussert  und 
das  Ende  des  Werkes  mit  einem  so  schön  gefassten 
Freudenton  erfüllt.  Die  musikalisch  bedeutendsten  Stellen 
in  dieser  Schlussscene  hat  man  in  Manasse's  Arioso 
»0  bebe  nichta  und  in  dem  Ddur-Thema  zu  erblicken,  das 
den  letzten  Chor  trägt: 

Moderato.  ^^  .^^ 


Mit  Hegar's  »Manasse«  ziemlich  gleichalterig  ist  der 
dreitheilige  »Moses«  von  S.  de  Lange,  der  jedoch 
wenig  bekannt  geworden  ist.  Wenn  wir  Rubinstein's 
früher  erwähnte  Arbeit  mit  einrechnen,  ergeben  sich 
innerhalb  eines  Jahrzehntes  drei  Oratorien,  die  alle  die 
Geschichte  des  grossen  israelitischen  Gesetzgebers  zum 
Gegenstand  haben.  Denn  auch  Max  Brauch  hat  vor  M.  Brnoh 
nicht  langer  Zeit  sich  mit  einem  Moses  zum  ersten  Mal  »Moses«. 
auf  das  Gebiet  des  biblischen  Oratoriums  begeben. 

Der  Text  dieses  Bruch'schen  Moses  ist  von  Ludwig 
Spitta  aus  Bibelstellen  zusammengestellt,  neigt  also  zu  der 
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besonders  durch  Mendelssohn's  »Paulus«  gestützten,  heute 
aber  wieder  so  ziemlich  überwundenen  Richtung,  die 
das  Oratorium  für  Kirchenmusik  hält.  Wenn  Mosenthal 
in  Rücksicht  auf  die  Individualität  Rubinstein's  einen 
»Moses«  gestaltete,  der  in  erster  Linie  Romantik  und 
Idyllen  bietet,  so  hat  Spitta  mit  dem  Pathos  Bruch's  ge- 
rechnet und  den  Gesetzgeber  der  Israeliten,  den  Retter 
des  Volkes  aus  Gefangenschaft  und  Götzendienst  in  den 
Vordergrund  gestellt  Nur  mit  der  Rückkehr  der  Kund- 
schafter aus  dem  Lande  Kanaan  durchbricht  ein  köstlich 
freundliches  Bild  den  strengen  und  ernsten  Grundzug  des 
Spitta'schen  Textes.  Er  drängt  die  Begebenheiten  in  vier 
grosse  Abtheilungen  zusammen,  die  Hauptacte  aus  dem 
Leben  Moses:  Am  Sinai,  das  goldene  Kalb,  die  Kund- 
schafter, das  Land  der  Verheissung  (Moses  Tod). 

Es  ist  nun  auffällig,  dass  Bruch  diesen  Aufbau  seines 
Librettisten  wieder  zerstört.  Seit  Schneider's  »Welt- 
gerichtr  hat  sich  kein  deutsches  Oratorium  gezeigt,  das 
aus  so  viel  kleinen  Sätzen  besteht,  wie  dieser  Bruch'sche 
Moses.  Aber  nicht  bloss  der  Formenbau  dieses  Werkes 
lässt  den  grossen  Zug  vermissen,  sondern  auch  die  innere 
musikalische  Erfindung  steht  an  Frische  und  Kraft  weit 
hinter  der,  die  dem  Componisten  in  »Frithjof«  und  »Schön 
Ellen«  zur  Verfügung  stand.  Selbst  an  die  des  »Odysseus« 
reicht  sie  nicht  im  entferntesten  heran.  Es  ist  sehr 
wahrscheinlich,  dass  die  Neuheit  der  Aufgabe  den  Com- 
ponisten etwas  beengt  hat.  Das  Streben  nach  Kraft  und 
Grösse  wird  Jedermann  der  Musik  anmerken  und  wohl- 
thuend  an  ihr  empfinden,  dass  sie  die  biblische  und 
historische  Würde  durchaus  wahrt.  Von  der  zweiten 
Abtheilung  an  zeigt  überdies  die  Phantasie  des  Compo- 
nisten doch  einen  Aufschwung  und  gelangt  hie  und  da 
zu  freieren  und  glückhcheren  Eingebungen.  Als  solche 
ist  besonders  der  Ges  dur-Satz  »Land  des  Sehnens«  zu 
betrachten  und  es  wirkt  wie  ein  poetischer  Silberblick, 
dass  Bruch  später  wieder  auf  diese  herrliche  Nummer 
zurückgreift.  Den  bestgelungenen  Theil  bildet  »die  An- 
betung  des  goldenen  Kalbes«.    Wie   der  Componist  im 
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Frithjof  und  im  Odysseus  und  in  anderen  Werken  für 
Recken  und  Riesen,  für  Kraftgestalten  jeglichen,  guten 
oder  bösen  Schlags  immer  die  Töne  sicher  und  mit  be- 
sonderer Begabung  gefunden  hat,  so  ist  ihm  auch  hier 
für  das  Treiben  der  »Rotte  Korah«  ein  Tonbild  gelungen, 
das  mit  seinen  stampfenden  und  grotesken  Motiven  in 
der  Erinnerung  des  Hörers  schnell  und  auf  lange  festsitzt. 

Aufführungen  hat  der  Bruch'sche  «Mosesc,  seit  er  im 
Frühjahr  1896  im  Jubiläumsconcert  der  Königlichen 
Academie  der  Künste  zu  Berlin  erschien,  wohl  nur 
wenige  erlebt. 

Im  Ganzen  ist  auch  in  Deutschland  der  Ertrag  an 
neuen  Oratorien  sehr  gering.  Das  einzige  Land,  in  dem 
für  das  Gedeihen  dieser  doch  in  sich  so  bedeutenden  und 
grosswirkenden  Kunstgattung  in  einem  etwas  volleren 
Styl  gesorgt  wird,  ist  und  bleibt  England.  Wir  danken 
ihm  Händel  und  Haydn,  wir  danken  ihm  den  »Elias« 
Mendelssohn's.  Wie  dieser  bekanntlich  für  das  Birming- 
ham'sche  Musikfest  von  4  846  geschrieben  wurde,  so 
geben  noch  heute  die  zahlreichen  Jahresfeste  der  Kirchen- 
chorverbände  Veranlassung  zu  immer  neuer  Production. 
Denn  jedes  dieser  Feste  muss  mindestens  ein  neues 
Oratorium  bringen.  Von  diei^er  vortrefflichen  Sitte  ziehen 
nicht  bloss  die  einheimischen  Componisten  Nutzen,  son- 
dern sie  ist  von  jeher  auch  Ausländern  von  Ruf  mit  zu 
Gute  gekommen.  Neukomm,  Ries,  Spohr,  in  neuerer  Zeit 
Gounod  —  sie  Alle  sind  durch  englische  Aufträge  zur 
Oratoriencomposition  angeregt  worden.  A.  Dvofak's  A.  Dvorak 
»Ludmilla«  ist  eine  der  letzten  Früchte  der  englischen  »Ludmiiiai. 
Liebe  zum  Oratorium.  Da  dieses  Werk  schon  wegen  des 
Namens  seines  Verfassers  Aussicht  hat,  häufiger  aufge- 
führt zu  werden,  veranlasst  es  zu  einer  kurzen  Betrachtung. 

Diese  »Ludmilla«  gehört  mit  zu  der  Classe  der  durch 
Liszt  wieder  zum  Leben  erweckten  Legendenoratorien. 
Ludmilla.  die  als  eine  der  vornehmsten  Heiligen  des 
Böhmerlandes  verehrt  wird,  war  die  Gemahlin  des  ersten 
christlichen  Herzogs  von  Böhmen,  Borschiwoj.  Wegen 
ihres  Eifers  für  den  neuen  Glauben  wurde  sie  von  der 
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heidnischen  nationalen  Partei  im  Jahre  931  (oder  927) 
ermordet.  Ihr  Leichnam  ruht  in  der  St.  Georgskirche  bei 
der  Hradschin-Burg. 

Dvofak*s  Dichter,  Jaroslav  Vrchlicky,  hat  sich  darauf 
beschränkt)  die  Bekehrung  der  Ludmilla  zu  schildern,  und 
verzichtet  auch  in  der  Darstellung  dieses  einzigen  Ereig- 
nisses auf  alle  Verwickelungen.  Während  Ludmilla  mit 
ihren  Edelleuten,  mit  Priestern  und  Volk  sich  eben  an- 
schickt, der  alten  slavischen  Wettergöttin  B'aba  eine  neue 
Saale  zu  weihen,  tritt  plötzlich  ein  christlicher  Apostel 
(Ivan)  unter  die  festliche  Menge.  Schrecken  und  Ver- 
wirrung. Ein  Widerstand  gegen  den  Eindringling  erhebt 
sich  um  so  weniger,  da  seine  Reden  und  sein  Erscheinen 
sofort  die  Fürstin  gewinnen.  Sie  folgt  ihm  in  die  Ein- 
samkeit des  Waldes,  um  sich  in  die  neue  Lehre  einführen 
zu  lassen.  Auf  der  Jagd  kommt  der  junge  Böhmerherzog 
in  die  Nähe  der  Einsiedelei  und  findet  hier  seine  Braut 
und  seinen  neuen  Glauben.  Mit  seinem  Fürstenpaar 
tritt  nun  auch  das  ganze  Volk  zum  Bekenntniss  des  Ge- 
kreuzigten über.  —  Das  ist  der  Inhalt  des  in  drei  Theilen 
aufgebauten  Oratoriums.  Der  erste  schildert  das  Fest 
der  Baba,  der  zweite  das  Zusammentreffen  Ludmilla's 
mit  dem  Herzog  im  Walde,  der  dritte  die  Taufe  des 
Fürstenpaares  und  des  Böhmervolkes. 

Die  Composition  gehört  nicht  zu  den  hervorragenden 
Arbeiten  Dvofak's  und  zeigt  im  Grossen  und  Ganzen 
mehr  den  Eklektiker  als  den  originellen  Kopf.  Die  besseren 
Partien  sind  die,  wo  es  gilt,  die  Menge  bei  religiösen 
Ceremonien  zu  zeigen,  die  schwächeren  die,  wo  der  Com- 
ponist  den  Glaubensschatz  aus  der  Tiefe  der  einzelnen 
Beter-  und  Kämpferseelen  ans  Licht  ziehen  sollte.  Doch 
erfreuen  auch  sie  häufig  durch  ungewöhnhche  Einzel* 
heilen;  jene  Massenscenen  aber  erreichen  zuweilen  die 
erhebende  Wirkung,  die  von  dem  Geist  der  grossen 
Meister  auszugehen  pflegt.  Die  Anlage  der  Theile  ist 
verschieden :  im  dritten  fasst  Dvo^ak  die  ganze  Musik  in 
ein  einziges  abgerundetes,  grosses  Bild,  in  den  anderen 
legt  er  in  kleineren  Gruppen  aus.    Indessen  bleibt  doch 
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die  Form  vorwiegend  modern,  schon  durch  die  Verwen- 
dung von  Leitmotiven.  Nach  den  Mitteln  betrachtet,  ist 
die  Ludmilla  vorwiegend  Chororatorium.  Der  Sologesang 
tritt  hinter  dem  Antheil  des  Chors  zurück;  in  den 
Chören  sind  die  Instrumente  zuweilen  wichtiger  als  die 
Singstimmen. 

Das  Oratorium  hat  keine  Ouvertüre,  sondern  eine  nur 
kurze,  als  Introduction  bezeichnete  Orchestereinleitung, 
die  die  Aufgabe  hat,  den  Zuhörer  auf  die  Scenerie  und 
die  Stimmung  vorzubereiten,  mit  der  das  Werk  und  der 
erste  Chor  (»Nacht  flüchtet  sich  in  Wald  und  Feldschlucht 
wieder«)  beginnt  Leise  wallende  und  webende  Figuren 
in  Geigen  und  Holzbläsern: 


Andant 


deuten  auf  die  Morgendämme-  p  ,l.  /t;  -^  ,  j^  r\  , 
rung;  ausdrucksvoll  sprechende  A  Hi  r  f '  fcf-r^-[Xiyp^ 
Motive,  die  sich  daraus  erheben:  -    ^^~~"^ 

auf  die  frommen  Pflichten  des  kommenden  Tages.  Auf 
diesem  Motiv  baut  sich  auch  der  Haupttheil  des  Chor- 
gesangs (Männerstimmen)  auf.  Gleich  der  Anfang  zeigt, 
dass  Dvofak,  was  Viele,  die  ihn  ausschliesslich  als  In- 
Strumen talcomponisten  kennen  gelernt  haben,  vielleicht 
überrascht,  sich  ausgezeichnet  auf  den  Choreffect  ver- 
steht. Dass  er  eine  Weile  die  Tenöre  und  die  Bässe 
sich  abwechseln  lässt,  ist  nicht  nur  ökonomisch  und  für 
den  späteren  Zusammentritt  der  Stimmen  sehr  vortheil- 
haft,  sondern  es  ist  auch  eine  poetische  Wirkung.  Nach 
dem  ersten  Abschluss  des  Chors  setzen  die  Blasinstru- 
mente feierlich  mit  einem  Zwischenspiel  ein,  das  um  seines 
Hauptmotivs  willen  sehr  wichtig  ist.   Dieses  Hauptmotiv: 

kehrt  nämlich  im  Werke  häufig 


$ 


cte. 


^^^-^F  f  '^~~  wieder.  Es  ist  eins  seiner  Leit- 
motive, vertritt  das  Heiden- 
thum  und  kann  am  kürzesten  als  Baba-Motiv  bezeichnet 
werden.    Es  steht  im  offensten  Gegensatz  zu  dem  Kreuz- 
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(kr^  J  I  J*  ^\[J  ]  I  J-  werden  kennen  lernen. 

Hier  im  Eingang  schon  hat  es  Dvof ak  sehr  schön  für 
den  Anfang  des  Mittelsatzes  (»0  Morgen,  scheuch  mit 
deinem  milden  Lichte«)  verwendet  Die  Chorstimmen 
declamiren  eine  längere  Weile  nur  flüsternd,  die  Musik 
geben  die  Hörner  mit  Melodien,  die  aus  dem  Babamotiv 
entwickelt  sind. 

Dass  das  Fest  der  Baba  vorwiegend  einen  freund- 
lichen Charakter,  den  Charakter  einer  Frühlingsfeier 
haben  wird,  merken  wir  aus  dem  kurzen  Tenorsolo  des 
Landmann's,  der  dem  Männerchor  mit  einem  Recitativ 
folgt.  Unter  den  Musikstücken,  aus  welchen  die  erste, 
bis  zum  Eintreffen  Ivan^s  reichende  Scene  des  Orato- 
riums besteht,  gehört  die  Hälfte  zur  madrigalischen  Musik 
im  alten  Sinn;  der  Klang  naiver  Naturfreude  büdet  ihr 
Wesen.  Sie  sind  die  schönsten,  eigenthümlichsten  und 
reichsten  Stücke  des  Werkes.  Ihre  Reihe  eröffnet  der 
Chor:  »Biüthen,  die  der  Lenz  geboren^,  ein  breit  und  frei 
entwickelter  Satz,   der  von  der  in  seinem  Hauptthema: 

Aiierro  vivace.  gegebenen  Grundstimmung 

i  L  n  f  -  I  n  1  "n  <i^_  ^  kindlich  frohen  Behagens 
m=n=^-r'^T^^^^^^^^  aus  sich  im  Mitteltheil  zu- 

Blü.then   die  der  Lern  re  .  bo.rcn.  .,  ..    ,.•  *  ^i.      • i. 

*  weilen  mächtig  aufschwmgt. 

Dieser  Mitteltheil  enthält  die  Bitte  an  Baba,  den  Winter 
zu  enden.  Dvofak  hat  ihn  sehr  wirksam  vorbereitet;  die 
Worte:  »0  windet  sie  um  die  Stirn  der  Baba«  werden 
zuletzt  auf  einmal  wie  im  Finstern  gesungen.  Im  Aus- 
druck der  an  die  Göttin  gerichteten  Bitte  tritt  der  Ton 
der  Ehrfurcht  sehr  zurück  hinter  den  einer  gewissen 
Ungeduld  und  Dringlichkeit.  Die  Stimmen  schärfen  der 
Baba  ihre  Wünsche  zuletzt  noch  in  einer  langen  Figur 
auf  »vertreib«  ein.  Ihre  nächste  Fortsetzung  erfährt 
die  Reihe  der  madrigalischen  Sätze  der  ersten  Scene  in 
dem  D  dur-Chor  (Nr.  5)  »Triglav ,  der  mit  dreifachem  Ge- 
sichte«,  der    einen    der   slavischen  Hauptgötter  anruft. 
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Zu  dem  Naturklang,  der  sich  in  diesem  Satze  in  einer 
Anzahl  kräftiger  und  froher,  munterer  Motive  äussert, 
treten  einzelne  Stellen  im  fromm  geheimnissvollen  Ton. 
Wohl  am  meisten  von  allen  Chören  des  Oratoriums  zeigt 
dieser  Triglavchor  den  Einfiuss  HändeFs  in  der  Führung 
der  Stimmen,  die  zwischen  einem  gebundenen  und  einem 
mannigfaltig  freien  Styl  sehr  wirksam  abwechselt.  Es 
gehören  der  madrigalischen  Reihe  femer  an  Ludmilla's, 
den  alten  Siciliano  zu  Grunde  legende,  B  dur-Arie  »Es  zog 
mich  zum  Altare«  und  des  Landmanns  schlicht  frohes 
Lied:  »Hei,  mit  des  Lenzes  Blüth'«.  Der  originellste  Satz 
der  ganzen  Reihe  ist  aber  doch  der  Chor:  »Stets  sind  die 
Götter  da«.    Aus  seinem  Hauptthema: 


-^>^4-hp-^bH-r  ^  iJi^ftf-P^^ 


StfU  »ind  die GötJcr  da»     «"o  .  hin  wir  im. mpr  schauten 

spricht  ein  Geist,  dem  unter  den  zahlreichen  originellen 
Zeichnungen  heidnischen  Wesens,  die  die  Oratorienlit- 
teratur  enthält,  ein  hervorragender  Platz  gebührt.  Diese 
Ungeniertheit,  mit  der  die  Menge  mit  ihren  Göttern  ver- 
kehrt, wird  allerdings  sofort  durch  das  Extrem  stumpfer 
Furcht  wieder  gut  gemacht,  das  aus  den  Tönen  zu  den 
Worten:  »Durch  Licht  und  Nacht,  wenn  Donner  kracht« 
herausklingt. 

Das  erste  grob  prosaische  Motiv  wird  bald  durch  ein 
anderes  breiteres,  aber  ebenso  banal  frohes  ersetzt: 


S^teU      tijid  die  Got.ier  da,  sin« 


sind  da 


Ganz  bedeutend  in  seiner  eigenthümlichen  Stille  ist  der 
Schluss  dieses  Chors. 

Unter  den  Sätzen  der  ersten  Scene,  die  im  Gegensatz 
zu  jenen  madrigalischen  Stücken  den  Ton  auf  fromm 
rehgiöse  Stimmung,  auf  Andacht  und  Feierlichkeit  legen, 
ist  der  Chor  »Hör'  unser  Fleh'n  auf  Deinem  Himmels- 
throne« der  wichtigste  und  wirksamste.  Dreitheilig  ange- 
legt, entwickelt  er  den  Hauptsatz  auf  Grund  des  Thema's : 
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das  in  einfacben,  kla- 

■Pl^'It^-''^^^*'  FL      n  '  I  "^^  Sätzen  durch  Sing- 

^^^^^'X-f-^^^^ihm^f^^^  stimme  und  Instromente 

schreitet.  Den  kurzen 
Mittelsatz  trägt  das  Babamotiv.  Am  Schluss  kommen 
einige  frei  zugesetzte,  homophon  gehaltene  Tacte,  deren 
Eindruck  sehr  gross  ist 

Der  die  zweite  Scene  des  ersten  Theils  eröffnende  Chor: 
»Horch,  was  soll  das  Geräusch«  malt  den  Seelenzustand 
einer  Menge,  die  zwischen  gewalt- 
thätiger   Aufregung    und   scheuer      _-^  ^^^\  _  ^  j 
Furcht  hin  und  her  geworfen  wird.     y^^"T~^|)ppf    ^ 
Das  Hauptmotiv  der  Erregung: 

geht  durch  alle  Theile  des  Satzes,  auch  durch  die  ruhigen. 
Der  Kürze  halber  wird  man  es  am  besten  als  das  Ivan- 
motiv des  Oratoriums  bezeichnen  können.  In  einer 
leicht  erkennbaren  Umbildung  begegnen  wir  ihm  noch 
einmal  an  späteren  Stellen  der  Scene  in  dem  Chore: 
»Wer  ist  der  Mann?«  (Nr.  4  3)  und  der  ihm  folgenden  Arie 
der  Ludmilla:  »Vergönne  mir  den  Staub  zu  küssen« 
(Nr.  4  4).  Den  Mitteltheil  des  Satzes,  der  gefassteren  Ton 
einhält,  füllt  ein  Fugensatz  über  das  Thema: 


wie  xomantflamint  hök^er     prang  .        .         ^       .     en 

das  am  Schluss  wieder  die  hübsche  Neigung  Dvo^ak's  für 
Chormelismen  zeigt  Wie  im  Allgemeinen  die  Musik  dieser 
zweiten  Scene  innerlich  häufig  an  Mendelssohn  anlehnt, 
so  wird  man  in  diesem  Satze  die  Einwirkung  eines 
ganz  bestimmten  Chors  aus  »Paulus«  nicht  verkennen. 
Wie  hier  Mendelssohn,  so  blickt  in  dem  grossen  schon 
erwähnten  Chor  »Wer  ist  der  Mann?«,  der  dem  halb 
feierlich,  halb  drohend  gehaltenen  Arioso  Ivan*s:  »In 
Staub,  ihr  Alle«  folgt,  S.  Bach  durch.  Die  Rhythmen 
des  gewaltigen  Chors  »Sind  Donner,  sind  Blitze«  aus  der 
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Matthäuspassion  klingen  in  ihm  wieder.  Ludmilla's  Arie 
zeichnet  vor  Allem  eine  liebenswürdige,  sanfte  Natur. 
Die  Tiefe  ihres  Glaubensdranges  kommt  nur  in  leichten, 
an  Wagner's  »Elsa«  erinnernden  Wendungen  zum  Aus- 
druck. Im  Mitteltheil  des  Satzes  klingt  das  Erstaunen 
aber  das  Erscheinen  des  seltsamen  Fremd-  ,  Largo. 

lings  mit  Motiven  durch,  die  dem  vorher-    #,V{-^^^^ 
gehenden  Chor  entnommen  sind:  , 

Ivan's  Antwort  auf  die  Fragen  Ludmilla's,  die  in  dem 
Recitativ  »Kehr  in  Dich  ein«  (Nr.  4  5)  gegeben  werden, 
haben  musikalisch  ihre  Hauptstütze  im  Kreuzmotiv. 

Eins  der  besten  Stücke  des  Oratoriums  ist  der  Schluss- 
chor des  Theils  »Nun  Alles  bricht  zusammen«  (Nr.  47). 
Von  den  drei  Abschnitten,  in  denen  er  verläuft,  hat  der 
erste  das  Thema: 


Allerro  vivac«. 


Nuii  AlJeftbricht,nun  AlJes  bricht  xu  .  tain  ...  ineii,Cba.os  -  herrschst 


zur  Grundlage.  Es  wird  erst  fugirt,  dann  frei  behandelt. 
Auch  im  zweiten  Theile,  der  dem  stillen  Klagen  gewidmet 
ist,  geht  es  ab  und  zu  noch  durch  die  Instrumente; 
neben  ihm  ein  einfach  declamirendes  Viertelmotiv  der 
Chorstimmen.  Für  den  dritten  Theil,  der  sich  über- 
raschend nach  Adur  wendet,  hat  Dvofak  das  Baba- 
motiv  sehr  wirksam  und  imposant  benutzt.  Dadurch 
wird  auch  der  ganze  Theil  vorzüglich  abgerundet. 

Die  Zurückhaltung  und  Schlichtheit,  mit  der  der  Dichter 
auf  eine  bewegte  und  verwickelte  Handlung  verzichtete, 
setzte  namentlich  im  zweiten  Theile  des  Oratoriums  vor- 
aus, dass  der  Componist  in  der  Darstellung  der  gegebenen 
Situationen  eine  starke  und  reiche  Innerlichkeit  entfalten 
würde.  Dieser  Voraussetzung  hat  Dvofak  nur  wenig  ent- 
sprochen und  sowohl  bei  der  Schilderung  der  irdischen, 
wie  bei  der  Schilderung  der  himmlischen  Liebe,  die  den 
Gefühlsinhalt  dieses  zweiten  Theiles  bilden,  sich  etwas 
kühl  und  äusserlich  verhalten.  Namentlich  für  die  Innig- 
keit und  Wärme  des  Glaubenslebens  besitzt  der  sonst  so 
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reich  musikalische  Componist  nur  einen  spärlichen  Vor- 
rath  eigener  Töne.  Desshalb  finden  wir  in  den  Abschnitten, 
wo  es  sich  um  Bekehren  und  Bekennen  handelt,  so  viel 
fremde  Anklänge,  namentlich  an  Hozart's  »Zauberflöte«, 
in  zweiter  Linie  auch  an  Wagner's  BLohengrin*.  In  der 
Zunge  der  trauernden  Elsa  sprechen  Ludmilla  nnd  ihre 
Gefährtin  Svatava.  Aus  der  »Zauberflöte«  treten  Sarastro 
und  andere  Gestalten  in  Dvofak^s  Oratorium  herein.  In- 
dessen bleibt  noch  eine  genügende  Summe  schöner 
Stellen,  die  ganz  auf  Rechnung  des  böhmischen  Ton- 
setzers kommen. 

Zu  diesen  haben  wir  gleich  die  Orchestereinleitung 
zu  zählen,  die  den  Theil  beginnt  und  dem  Auftreten 
der  beiden  Frauen  vorangeht.  Das  ist  eine  höchst  ein- 
drucksvolle Schilderung  der  geheimnissvollen  Schauer 
des  Waldes.  Die  Schauer  hegen  in  den  wortkargen 
Motiven  der  Homer,  das  Geheimniss volle  vertreten  die 
Harmonie  und  die  Violin iiguren.  Zum  Theil  erinnert  der 
Satz  an  das  Vorspiel  des  ersten  Theils,  noch  mehr  ist  er 
in  Charakter  und  Wirkung  mit  der  Anachoretenmusik  in 
Schumann's  »Faust«  verwandt.  Der  ganzen  Scene,  die 
sich  zwischen  Ludmilla,  Svatava  und  Ivan  abspielt,  muss 
man  eine  geistreiche,  moderne  Anlage  nachrühmen.  Das 
Babamotiv  und  das  Ivanmotiv  sind  stark  und  immer 
sinnreich  verwendet.  Zu  ihnen  tritt  mit  gleicher  Be« 
deutung  ein  eigenes  *  ^    . 

Motiv  der  Liebe,  das    oj^  ,  g^TTT^.  ■'-->.       .  r, -r. 

man  auch  Ludmilla-  ^^^^^^^^^^^^^^-^  fcf^-tT^T" 
motiv nennen  kann:  -^ 

Es  erinnert  an  Wagner's  »Elsa«. 

In  der  zweiten  Scene  des  Theils,  die  mit  dem  Ein- 
tritt des  Herzogs  und  der  Jagdgesellschaft  beginnt,  ist 
der  den  Anfang  bildende  Jägerchor  »Fröhlich  im  Walde«) 
sehr  eigenthümlich.  Desshalb  eigenthümlich,  weil  er 
sich  zur  Hälfte  mit  rhythmischen  Mitteln  begnügt.  Um 
so  mehr  wirken  dann  die  einfachen  volksthümlichen 
Melodien  dieses  Chors.  Der  scharfe  Wechsel  der  Tonart 
bei   ihrem    Eintritt   (Es— E  etc.j   verschärft   noch    diese 
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Wirkung.  In  dem  Chor  »Nicht  täusch'  ich  mich,  begreife 
schon«  (Nr.  28)  tauchen  Anklänge  an  die  Rhythmen  und 
Accorde  auf,  die  im  ersten  Theil  des  Oratoriums  das 
Entsetzen  ausdrückten,  das  die  Erscheinung  des  wunder- 
baren Apostels  erregte.  In  der  Zeichnung  des  Jagdge- 
folges  hat  Dvofak  wie  auch  bei  der  Schilderung  der 
Volksmassen  im  ersten  Theil  den  Nachdruck  auf  die 
schlichte  Einfalt  dieser  Leute  gelegt.  Ein  Zug  dieser 
herzlichen  Naivität  geht  durch  die  meisten  Stücke  dieses 
zweiten  Theils.  Am  liebenswürdigsten  und  am  stärksten 
tritt  er  aus  seiner  Schlussnummer,  dem  Quartett  mit 
Chor:  »Ich  suchte  ja  die  Röthe  dieses  Morgens«  (Nr.  35) 
hervor.    Das  Hauptthema: 

AIlegTO  moderato. 


allein  schon  macht  das  genügend  klar.  Gegen  den 
Schluss  der  Nummer  hin  hat  Dvofak  diesen  volksthüm- 
liehen  Ton  durch  einen  Abschnitt  über  fromm  gehaltene 
Themen  ersetzt.  Es  tritt  in  diesen  Abschnitt  auch  ein 
Engelchor  hinein,  dessen  Wirkung  allerdings  einer  grossen 
Vorsicht  in  der  Dynamik  der  Begleitung  bedarf. 

Der  dritte  Theil  beginnt  mit  einer  Festmusik  des 
Orchesters  von  ausgesprochenem  Marsencharakter.  Sie 
soll  den  Einzug  der  Schaaren  andeuten,  die  nach  dem 
Dome  strömen.  Dann  lässt  der  Componist  die  Menge 
mit  einem  kirchlich  gestimmten,  einfachen  Lied  (»Gott 
der  Götter  uns  begnade«)  einsetzen.  Die  Instrumente 
schweigen  dazu.  Den  a  capella-Gesang  benutzt  Dvorak 
überhaupt  in  der  Ludmilla  gern  und  immer  mit  grossem 
Erfolg.  Die  Weise  zu  diesem  Gebete,  an  und  für  sich 
sehr    schlicht,    wird    so 

oft  wiederholt,  dass  sie  i  t^.  TT  °'  i  J  j  J  J  u.  ,n 
sich    ohne   Weiteres   ein    §ESnr£i4r    f   Kj»-*>.lr  § 


prägt.  Ihre  Anfangstacte:  ""''' '"  ""''■'"    ""'  '* '  ^*^' 

enthalten  das  ganze  Material  für  die  Melodie.    Sie  muss 
aber  auch  gemerkt  werden,    denn   sonst  entgeht  dem 

25» 
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Zuhörer  der  Genuss  an  der  Anlage  des  ganzen  Theils. 
Dem  Componisten  war  hier  die  schwere  Aufgabe  gestellt, 
wieder  ohne  Unterstützung  durch  die  Handlung  eine 
Musik  aus  lauter  Gebeten  und  Lobscenen  zu  entwerfen. 
Diese  Aufgabe  hat  Dvorak  in  einer  vorzüglichen  Weise 
gelöst  Vorzüglich  ist  sie  durch  den  grossen  Zug  im 
Aufbau  der  Stücke.  Sie  sind  sehr  zahlreich  und  in  der 
Besetzung  verschieden;  einfache  Arien,  Duette,  Ensembles 
mit  Chor  und  selbständige  Chöre.  Alle  erfreuen  durch 
natürlichen  Ausdruck  der  Grundstimmnng  und  sind  mit 
Einzelzügen  fesselnd  belebt.  Unter  letzteren  müssen 
besonders  die  wiederholt  eingelegten,  oft  harmonisch 
sehr  keck  eingefügten  Trompetenchöre  hervorgehoben 
werden.  Seine  Hauptwirkung  hat  aber  Dvo^ak  durch 
die  Uebersichtlichkeit  erreicht,  in  der  er  die  lange  Kir- 
chenscene  gruppirt.  Er  drängt  die  ganze  Masse  des 
Textes  in  zwei  musikalische  Hauptstücke,  die  sich  wieder 
zusammenschliessen.  Das  eine  ist  ein  Chor,  originell 
durch  den  Contrast  seiner  beiden  Themen: 


Andante  maestoBO. 


AlJippro  Boderato 


Das  andere  ist  ein  Solosatz,  der  mit  folgender  Melodie 
beginnt: 


Fdco  mosso. 


f'liJ  J^IMilj^^ 


Er  kommt  als  Arie  Ivan 's  zuerst,  dann  als  Priestergesang, 
dann  als  Arie  Svatava's.  Ebenso  zieht  jener  Chor  mehr- 
mals, mit  anderen  Texten  und  in  verschiedenen  Tonarten, 
vorüber. 

Mit  einem  gleichen  architectonischen  Glück  hat 
Dvofak  auch  den  Schlusssatz  des  Oratoriums  gestaltet. 
Er  greift  auf  den  Anfangschor  des  Theils  zurück,   auf 
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die  volksthümliche  Wisise  von  »Gott  der  Götter  uns  be- 
gnade«, entwickelt  aber  ans  ihr  einen  breiten  und  mäch* 
tigen  Hymnus,  der  in  seinem  Schwung  und  auch  in 
seiner  Motivbildung  vielfach  an  Beethoven  erinnert.  So 
entlässt  uns  Dvofak's  Ludmilla  doch  mit  dem  Eindruck 
der  Grösse  und  erregt  den  Wunsch,  den  Componisten 
bald  auf  dem  Gebiet  des  weltlichen,  geschichtlichen  Ora- 
toriums zu  begegnen,  das  er  nach  der  Art  seines  Talentes 
bedeutend  fördern  könnte. 


In  derselben  Zeit,  welche  für  das  geistliche  Ora- 
torium, trotz  einzelner  Leistungen  von  hervorragender 
musikalischer  oder  geistiger  Bedeutung,  als  eine  Periode 
des  Niedergangs  erscheint,  hat  das  weltliche  Oratorium 
zum  ersten  Male  seine  Lebenskraft  ernstlicher  zu  er- 
proben gesucht.  Händers  »Alexanderfest«  und  sein 
»Allegro«  —  »Heracles«,  »Semele»,  »Acis«  kommen  nicht  in 
Betracht.  —  Die  »Jahreszeiten«  Haydn's  stehen  in  ihrer 
Zeit  als  ganz  vereinzelter  Versuch.  Sie  suchen  ausser- 
dem durch  eine  Reihe  kirchlich  oder  doch  christlich 
religiöser  Chöre  den  Zusammenhang  mit  dem  geistlichen 
Oratorium  zu  bewahren. 

Erst  mit  Robert  Schumann   tritt  das  weltliche  B.  Schnmanii 
Oratorium  in  Reih  und  Glied  der  gleichberechtigten  und  >Das  Paradies 
regelmässig   gepflegten  Kunstwerke.      »Das  Paradies  ^"^  ^*®  ^«"• 
und  die  Peri«  (4.  Aufführung  4.  December  4843  im  Ge- 
wandhause zu  Leipzig)  ist  das  merkwürdige  Werk,   mit 
welchem  Schumann  diese  neueste  Wendung  in  der  Ge- 
schichte des  Oratoriums  einleitete.    Merkwürdig  desshalb, 
weil  hier  zu  der  Kühnheit  eines  neuen  Versuches  grosse 
Mängel   der  Anlage   traten.     Diese   doppelte  Schwierig- 
keit   ist    aber   durch    die   Liebenswürdigkeit    des   musi- 
kalischen Talentes   glänzend  besiegt  worden.     Zugleich 
war  »Paradies  und  Peri«  die  erste  Composition  in  den 
grossen  zusammengesetzten  Vocalformen,  die  Schumann, 
im  Liede  und  in   der  Sinfonie    bereits   erprobt,   unter- 
nahm.    Feinfühlig  und  ähnlich  wie  Händel  in  solchen 
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schwierigen  Fällen  handelte,  hat  Schumann  »Paradies 
und  Peri«  nicht  als  Oratorium,  sondern  ohne  Gattangs- 
bezeichnung  veröiTentlicht.  Die  Dichtung,  einem  Abschnitt 
aus  Th.  Moore's  Epos  »Lalla  Rookh«  entnommen,  den 
Schumann's  Jugendfreund  Emil  Flechsig  übersetzt,  der 
Componist  selbst  noch  revidirt  hatte,  bringt  im  orienta- 
lischen Gewände  eine  schöne,  allgemein  menschliche  Idee 
zur  Erscheinung,  einen  Gedanken,  den  die  Engel  in  Goethe^s 
»Faust«  mit  den  Worten  »Wer  immer  strebend  sich  be- 
müht, den  können  wir  erlösen«  zu  ihrer  eigenen  Sache 
machen.  Eine  reuige  Peri  —  das  ist  der  Name  der  ge- 
fallenen Engel  des  indischen  Himmels  — ,  welche  sich  in 
Sehnsucht  nach  dem  verlorenen  Paradiese  verzehrt,  erhält 
das  Versprechen,  dass  ihr  die  Pforte  zum  Eden  wieder 
geöffnet  wird,  wenn  sie  »des  Himmels  liebste  Gabe«  zu 
finden  und  zu  bringen  vermag.  Das  erste  Mal  glaubt  sie 
diese  geheimnissvolle  Gabe  in  einem  Tropfen  von  dem 
Blute  eines  Helden  gefunden  zu  haben,  der  für  die  Frei- 
heit gestorben.  Abgewiesen,  kehrt  sie  zum  zweiten  Male 
mit  dem  letzten  Seufzer  einer  Jungfrau  zurück,  die  in 
reiner  Liebe  mit  ihrem  Bräutigam  den  Tod  getheilt.  Beim 
dritten  Male  gelingt  es  ihr:  Die  Thräne  eines  reuigen 
Sünders  ist  es,  welche  der  armen  Peri  endlich  den  Ein- 
lass  verschafft  Der  Gang  dieser  bescheidenen  Geschichte 
führt  ins  Paradies,  er  führt  zu  irdischen  Scenen,  welche 
die  Phantasie  und  das  Herz  ergreifen.  Vor  allem  aber 
ist  es  die  Figur  der  Peri  selbst,  ihr  leidensvolles  Schicksal, 
ihr  zartes  und  doch  am  Ideale  festhaltendes  Wesen,  ihre 
über  jeden  Fehlschlag  siegende,  rührende  Beharrlichkeit, 
welche  an  der  Dichtung  fesseln,  und  welche  einem  Mu- 
siker, der  sich  auf  die  Seelenschilderung  versteht,  Ge- 
legenheit zu  einem  Meisterwerke  geben.  Schumann  war 
von  dieser  lieblichen  Hauptgestalt  in  einem  Grade  ergriffen, 
der  auf  den  formellen  Entwurf  seiner  Composition  einen 
grossen  Einfluss  geübt  hat.  Es  lagen  ihm  in  seinem 
Texte  eine  Reihe  dramatischer  Scenen  und  ruhiger  le- 
bender Bilder  vor,  die  durch  Erzählung  verbunden  sind. 
Wer  nun  die  fertige  musikalische  Composition  äusserlich 


fibersieht,  muss  verwundert  sein,  dass  der  grCsste  Theil 
dieser  erzählenden  Abschnitte  in  einem  empfindsamen 
melodischen  Style  gehalten  ist.  Das  einfache  Recitativ 
ist  in  dieser  Musik  ganz  ausgeschlossen,  und  das  be- 
gleitete klingt  in  der  Gesangstimme  meist  liedmässig. 
Und  ähnlich  verhält  es  sich  mit  den  Partien,  welche  Ton- 
malerei verlangen.  Auch  in  vielen  von  ihnen  muss  die 
Phantasie  einen  Theil  ihrer  Herrschaft  und  ihrer  Ansprüche 
an  das  Gemüth  abtreten.  Diese  Erscheinung  hat  ihre 
Hauptursache  darin,  dass  Schumann  —  wenige  Stellen 
ausgenommen  —  alles  aus  den  Augen  und  aus  der  Seele 
der  Peri  heraus  schilderte  und  angesehen  wissen  wollte, 
und  dass  er  einen  Zug  ihres  Leidens,  ihres  Sehnens  und 
ihrer  Lieblichkeit  auch  in  Situationen  hineintrug,  die  ob- 
jectiv  in  einem  anderen  Lichte  erscheinen.  Die  Ein- 
förmigkeit der  Auffassung  ist  aber,  mit  Ausnahme  des 
dritten  Theiles,  nirgends  drückend,  und  auch  die  Ein- 
seitigkeit der  immer  wiederkehrenden  Liedform  ist  dem 
Werke  mehr  ein  Reiz,  als  ein  Schaden  geworden.  Die 
Höhen  und  Tiefen  verschwimmen  etwas  in  einander,  aber 
sie  sind  mit  Blumen  bedeckt,  und  Schumann*s  melodische 
Kraft  hat  nie  einen  grösseren  Triumph  gefeiert  als  in 
»Paradies  und  Peri«.  Ja,  man  kann  verallgemeinernd 
sagen:  eine  melodienreichere  und  lieblichere  Composition 
als  dieses  Werk  hat  das  i  9.  Jahrhundert  nicht  gesehen. 
Jedoch  den  Versuch,  es  ihm  nach  zu  thun,  hat  schon 
mancher  zu  büssen  gehabt:  Schumann  selbst  scheiterte 
mit  einer  Reihe  seiner  schönsten  Absichten  in  den  ersten 
beiden  Theilen  seiner  »Faustmusik«  an  diesem  Styl,  und 
seine  dauernde  Herrschaft  musste  zu  einer  gefährhchen 
Verweichlichung  des  allgemeinen  Musikgefühls  fähren. 

Unter  den  Sologesängen  der  Peri  selbst  sind  nur  zwei 
Nummern  von  grösserem  Zuschnitt.  Sie  suchen  auf  inter- 
essante Weise  die  Methoden  der  Arie  und  des  Liedes  zu 
vereinen.   Die  Mehrzahl  der  Chöre  hat  wuclitigere  Maassc. 

Das  Werk  ist  nach  Händel'scher  Art  in  drei  Ab- 
theilungen gegliedert  Unter  diesen  ist  der  erste  Theil 
der  reichste  und  musikalisch  mannigfaltigste.    Die  Kriegs- 
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scene  giebt  ihm  einen  kräftigen  dramatischen  Ton  nnd 
einen  Zug  leichter  Bewegtichkeit,  wie  er  im  späteren 
Verlaufe  der  Composition  nicht  wiederkehrt.  Diese  die 
ganze  Mitte  der  ersten  Abtheilung  einnehmende  Scene 
trägt  die  Merkmale  eines  genialen  Wurfes  auch  ausser- 
lieh  in  der  Leichtigkeit,  mit  welcher  sich  ihre  Bilder 
folgen,  und  in  der  einfachen  Bestimmtheit,  mit  welcher 
sie  als  ein  einheitliches  Ganzes  zusammen gefasst  sind. 
Das  einordnende  und  zusammenhaltende  Band  liegt  im 
Orchester,  welches  durch  die  ganze  Scene  hindurch  kecke 
kriegerische  Klänge  zu  hören  giebt  In  den  Augenblicken, 
wo  die  Schlacht  tobt,  ist  es  das  leidenschaftliche  Motiv: 
AUepro.  ^-^  mit  dem  die  Instrumente  malen. 
i^iji  m^^  T'tf  1^  • )  Dasselbe  steht  schon,  wie  eine  noch 
jUj '  -r  1^  ■    'Hl  kaum   beachtete  Wetterwolke,   in 

den  ersten  Tacten  der  Scene  da,  wo  noch  Alles  Frieden 

athmet.  Wir  haben  noch  derPeri  schönen  Asdur-Satz  im  Ohr: 

-.    ,, .  ,  Da  tritt  das  Sig- 

i-A»«    I  I  .  I    tl  ~  \-m-  I  -     ü  nalem, zunächst 

V^^A\J^J\T^[{'   P   r    r^   woW    unbeach- 


Ich    kwuM  die  Vt.oi^  mit  Scbl.txca  ».füllt.         .    .      :■  ■    i 

tet;  denn  Wir  be- 
wundem die  herrlichen  Melodien,  mit  denen  die  Stimmen 
des  Soloquartetts  die  Pracht  des  indischen  Landes  feiern: 

AUegjo. 


«O.SMt  Land,    o     Göi.ter.prscht.      et     flbs.terndie  PikJ.meD  sacht 

Erst  als   am   Ende   dieses   Sätzchens   die   Violinen  mit 
scharfem  Tremolo   zur 

Moll-Harmonie  und  zu    j^l^'|,^|,  J    J  J  |  j»'    f  |  f    f  I  *  I 
Dissonanzen  greifen,  als    ^      \^  «ei.n.  sus.m«   siBd j«tM  rot 
die   Tenöre    einsetzen : 

als  das  Orchester  eine  leibhaftige  Kriegsmusik  anstimmt. 

^  erst   da   wird  die 

'^  ijj_^  i^t4-# jj  i^    Bedeutung    jener 

■  h-rr*  ,  iii  ■'3^    wenigen        Noten 


--XzX. 


/Jr^T^~^^       •  "'  I  ^i**!  *^-    wenigen 
■^•^  ^  nachträglich  klar. 

Die  grösste  Wichtigkeit  erlangen  sie  in  dem  Nachspiel  des 
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Orchesters,  das  dem  Doppelchor  folgt,  mit  dem  die  Er- 
oberer rufen:  »Gazna  lebe,  der  mächtige  Fürät!«,  die 
Indier  dagegen:  »Es  sterbe  der  Tyrann!«,  und  dann  in 
dem  Chor  der  Eroberer,  der  der  Vorstellung  des  Jüng- 
lings durch  den  Erzähler  folgt,  dem  Auftreten  Gazna's 
(Bass)  vorhergeht. 

Was  in  dieser  Scene  darzustellen  war,  das  hat  Schu- 
mann alles  mit  einer  nachdrücklichen  Kürze  und  einem 
Feuer  wiedergegeben,  welche  nur  mit  Bewunderung  er- 
füllen können.  Die  Erzählung  von  den  nahenden  Kriegs- 
schrecken im  Munde  des  Chors,  die  Scenen,  wo  die  Par- 
teien aufeinander  stossen  —  als  Episode  darin  das  Bild 
des  edlen  Jünglings  ~,  das  lebt  alles  voll  und  farben- 
prächtig auf.  Besonders  packend  ist  der  Abschluss  der 
Scene:  der  Chor  »Weh,  er  fehlte  das  Ziel«,  der  ohne  alle 
Einleitung  den  Tod  des  Jünglings  in  schneidenden  Disso- 
nanzen kündet  und  beklagt  In  der  nächsten,  der  die 
Abtheilung  schliessenden  Scene,  wird  durch  die  Peri  und 
den  Chor  der  Uebergang  aus  dieser  Stimmung  des  Ent- 
setzens und  der  Trauer  zu  einer  höheren  Betrachtung 
des  Todes  des  Helden,  zur  Apotheose  und  zur  Freiheits- 
hymne mit  fortreissendem  Schwünge,  und  in  jedem  ein- 
zelnen Schritte  mit  bestrickender  Schönheit  vollzogen. 
Einen  Abschnitt  von  besonderer  Grösse  bildet  namentlich 
der  Chorsatz,  in  welchem  stille  feierliche  Andacht  und 
lauter  Jubel,  einfachste  und  kunstvoll  kontrapuuktirende 
Formen  mit  erstaunlicher  Freiheit  und  Sicherheit  zu  einem 
ergreifenden  Ganzen  verschmolzen  sind.  Das  Hauptthema, 
über  welches  die  Stimmen  in  einer  eigenen  Ungebunden- 
heit  fugiren,  die  an  Schumann's  Pedalskizzen  und  an 
seine  grossen  Bachfugen  erinnert,   ist  das  kurze  Motiv: 

AUerro. Eine  Sonderbarkeit  des  Com- 

jt  j|g  i|i  J  I  o^jT  fj  { f  ['  I  o  .   ponisten,  die  in  den  Chören 


Dua  iMi  .  Uf  iit  da»  Blut,  der  »Pch«  uud  ebcuso  in 
denen  seines  »Faust«  sich  oft  wiederholt,  ist  die,  dass 
er  in  solchen  grossen  Sätzen  die  zweifellos  Adagio- 
Charakter  tragenden  Theile  mit  der  Notierung  des  Alle- 
gro  giebt. 


In  der  ersten  Scene  der  Abtheilung  bringt  der  Com- 
ponist  in  zwei  einfachen  Sätzen  —  der  erste  ein  strenges, 
der  zweite,  der  oben  citirte  Adagio-Satz  in  6/4-Tact,  ein 
variirtes  Lied  —  die  Gestalt  der  Peri  zum  Leben,  hold, 
unschuldig  und  herzgewinnend,  eine  Schöpfung,  die  der 
Musiker  ganz  allein  für  sich  in  Anspruch  nehmen  darf. 
Aus  den  Reden  des  Erzählers  und  des  Engels  klingt  Mit- 
leid und  Liebe.  Ein  ganz  eigen  kostbares  Stück  dieser 
ersten  Scene  ist  die  kurze  Instrumentaleinleitueg,  welche 
die  Ankunft  der  Peri  vor  den  Andanifi^_,^^ 

verschlossenen  Paradiespforten  TjMif*lp  ''^Ifff7r[^'^^  ^  I 
anzudeuten  scheint.  Sie  spricht    «P      '    p    '  JJjU   h 
die  Töne  einer  edlen  Sehnsucht:  r 

und  erweckt  Gedanken  an  ein  Schönes,  das  schwer  oder 


nimmer  zu  erreichen.    ^^^^l^^-^ff^-t^^f^Tp^  \ff  p 


Die  erste  Melodie,  die  wir  aus  dem  Munde  der  Peri  hören : 
Andaatino.  scheint  Schumann 


•jji^üpirp^J^lr    r'^pir-lfl-^,  selbst  für  die  Cha- 


wi«  tiuekJieh  tu  wu^iB  die  uT.  fao  otLttkr  rakterformel  ge- 
halten zu  haben,  welche  die  ganze  Figur  vor  die  Phantasie 
ruft;  denn  mit  diesem  Gesang  schwebt  Peri  (in  der  zweiten 
Abtheilungj,  von  Edens  Thoren  zum  ersten  Male  abge- 
wiesen, aus  den  Himmelshöhen  hinab  ins  egyptische  Land, 
hinweg  über  die  munter  phantastische  Scene  der  spielen- 
den und  lauschenden  Nilgenien.  Die  Musik  dieser  Scene 
der  Nilgenien  entfaltet  auf  einer  Mendelssohn'schen  Basis: 
AUegto.  die  grossen  Reize  eines  ro- 

•ftjl*«  J  If  il  ^  f  rt'  pi  r  ~    mantischen   Naturgemäldes. 


Iwr.m  aus  denWaMern  gvielnriiid.        Der      gaUZe     EutWUrf    dieseS 

Stücks  trägt  den  Stempel  regsten  poetischen  Empfindens. 
Wunderbar  wirkt  die  Verbindung  des  geschäftigen  Chor- 
terzetts mit  dieser  innig  und  süss  klagenden  Solo- 
stimme, das  Lockern  und  Dichten  des  Satzes,  das  Ent- 
schweben und  Verkhngen  seines  Schlusses.  Nebenbei 
ist  dieser  Chor  der  Nilgenien  auch  die  einzige  bewegtere 
Nummer  des  ganzen  zweiten  Theils.   Alle  anderen  haben 
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elegischen    Charakter,    so    auch   das   schöne    Quartett: 

P Et  was  bewegt. 


Denn  in  d«r  Thnii  ist  Zao.ber.  macht,  dir to  ein  G«itt  f ür  Menachni  weint 

Es  vertritt  mit  dem  Chor  der  Nilgenien  und  mit  dem 
Schlusschor  das  mehrstimmige  Element  des  zweiten  Theils. 
Das  Hauptstück  dieser  zweiten  Abtheilung  ist  aber  die 
einfache  kurze  Romanze  alm  Waldesgrün  am  stillen  Seea. 
Sie  giebt  die  Situation  des  unglückhchen ,  der  Pest  ver- 
fallenen, im  dunklen  Wald  verlassen  dahinsterbenden 
Jünglings  mit  übervoller  Empfindung  und  mit  ganz  neu 
erscheinenden  Ausdrucksmitteln  wieder.  Besonders  kühn 
und  glücklich  war  der  Griff,  wel-  ^"f!*?  geth anhat 
eben  Schumann  mit  dem  den  m  j  "  j£^^  Diese  bei- 
Satz  beherrschenden  Accor dm otiv:  '3^    den  Inter- 

valle der  frei  einsetzenden  grossen  Septime  und  der  über- 
mässigen Quint  fassen  die  ganze  Qual  der  Scene  wie  in 
einem  Seufzer  zusammen.  Ein  Satz,  über  welchem  die 
ganze  Poesie  einer  volksthümlichen  Musik  schwebt,  be- 
gegnet uns  in  der  Schlussnummer  der  Abtheilung,  dem 
einfachen  Schlummerlied: 


^  ^  f    Sehr  langaam . 


Schlaf  nun  nnd    rv.h*  in  Tnuimeo  voll    Dufl, 

Peri  singt  es  mit  dem  (idealen)  Chor  vereinigt.  Absonder- 
licher Weise  lässt  Schumann  in  dem  letzten  Abschnitt 
des  Chores  von  den  Bässen  einen  Theil  Erzählung  hin- 
einwickeln. Kein  Mensch  wird  diese  Worte,  die  zum  Glück 
nicht  weiter  wichtig  sind,  jemals  verstehen,  wenn  er  ihrer 
überhaupt  gewahr  wird. 

Unter  den  gedankenvollen  Einzelheiten,  an  welchen 
die  Abtheilung  reich  ist,  muss  besonders  auf  die  Schil- 
derung aufmerksam  gemacht  werden,  welche  in  der  Nr.  42 
(«Fort  streift  von  hier«)  den  Druck  veranschaulicht,  der 
auf  dem  von  der  Pest  befallenen  Lande  liegt.  Lastend 
und  beklemmend  steigen  unaufhörlich  im  Orchester  die- 
selben zwei  Accorde  auf  und  nieder.    Auch  in  der  fol- 
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genden  Nummer,  bis  zum  Eintritt  des  Soloquartetts,  haben 
die  Instrumente  eine  wichtige,  schildernde  Rolle. 

Die  dritte  Abtheilung  des  Werkes  steht  mit  den  beiden 
ersten  nicht  durchaus  auf  der  gleichen  Höhe  der  Erfin- 
dung. Hier  ist  es,  wo  jeder  Zuhörer  von  dem  Gefühle 
der  Ermüdung  beschhchen  wird,  die  ausgebreitete  Fülle 
i^on  Melodien  gern  mit  einem  kurzen,  raschen  Schritt 
nach  dem  Hauptpunkte  des  Gedichtes  hin  vertauschte 
und  sich  nach  Recitativen  und  nach  grossen  Ereignissen 
sehnt.  Namentlich  die  in  der  Abtheilung  wichtigste  dra- 
matische Stelle,  die,  wo  der  wilde  Mann  so  kindlich  ein- 
fach und  schön  zu  beten  beginnt,  wird  nur  mit  schweren 
Opfern  erreicht.  In  der  ganzen  Scene  vom  Eintritt  der 
Peri  ab  (»Hinab  zu  jenem  Sonnen tempel«)  bis  dahin,  wo 
der  Sünder  weint,  herrscht  die  regelrechte  Arbeit  vor  der 
Phantasie,  der  musikalische  Techniker  vor  dem  compo- 
nirenden  Poeten;  Orchester  und  Sologesang  klammern 
sich  an  die  Entwicklung  aufgestellter  Themen.  Unter 
ihnen   ist  die  Weise  be- 


sonders festgehalten,  auf   ^f  ['  |f   p  |J  >i  I   1     J  |p 
der  der  Erzähler  (Tenor)    ^.u„  K^beo/d-r  des  spiei.  »an  »n. 


den  Knaben  einführt: 
Auch  der  Triumphgesang  der  nun  endlich  ans  Ziel  ge- 
langten Peri,  so  süsse  Stellen  er  hat  und  so  weit  ausge- 
führt er  auch  ist,  lässt  sich  an  innerer  Bedeutung  mit 
dem  Schlusssatze  der  ersten  Abtheilung  nicht  vergleichen. 
Der  Chor  wirkt  merkwürdiger  Weise  nur  Gewehr  bei  Fuss 
mit.  Nur  dadurch  lässt  sich  diese  Enthaltsamkeit  er- 
klären, dass  Schumann  dem  zarten  Gesammtcharakter 
des  Werkes  Rechnung  tragen  wollte.  Dagegen  ist  die 
erste  Hälfte  dieses  dritten  Theiles  so  reich  und  interes- 
sant wie  nur  irgend  ein  anderer  Abschnitt  des  Werkes. 
Reizend  ist  namentlich  der  Chor  der  Houris  »Schmücket 
die  Stufen«,  der  uns  beim  Beginn  der  Abtheilung  zum 
ersten  Mal  in  das  vielbesprochene  Eden  hineinführt 
Schumann  hat  seinem  Bilde  orientalische  Farben  einge- 
mischt: Quintenbässe,  repetirende  Rhythmen,  die  Instra- 
mente der  Türkenmusik,  Triangel,  Trommel  und  Becken. 
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Die  Singstimmen  spielen  prächtig  canonisch  gegen  ein- 
ander. In  diesen  äusserlichen  Zügen  haben  spätere 
Componisten  das  anmuthig  phantastische  Tonbildchen 
wiederholt  nachzuahmen  gesucht.  Wunderschön  ist  der 
Ausklang  des  mannigfach  belebten  Satzes  mit  der  die 
hohen  Sphären  andeutenden  Solovioline.  Rührend  und 
erhebend  setzt  darauf  der  Gesang  der  abermals  von 
Edens  Thoren  verwiesenen  Peri  ein:  »Verstössen«.  Diese 
Nummer  ist  dasjenige  Stück  unter  den  Sologesängen  der 
Peri,  welches  am  meisten  an  die  bewährten  grossen 
Formen  der  alten  Arie  anknüpft.  In  dem  einleitenden 
recitativartigen  Theile  taucht  das  Hauptthema  des  Vor- 
spiels vom  ersten  Theile  wieder  auf.  Zu  den  liebens- 
würdigsten und  lebensvollsten  Sätzen  des  ganzen  Werkes 
gehört  der  kleine  vierstimmige  Frauenchor  »Peri,  ist's 
wahr?«  in  dem  die  Peri  von  ihren  Schwestern  verspottet 
wird;  zu  den  einfachsten  der  Gesang  des  sündigen  Mannes: 

Etwas  lan^am. 


'swv    «i.nr  Zeit,     du     &e  .  lif(  Kind,     da  junjf      und  rein  wie    du      mcüiTbun 

Der  Chor  nimmt  mit  dem  Soloquartett  diese  Melodie  auf 
und  entwickelt  sie  zu  einem  kurzen  Satz,  der  als  der 
geistige  Mittelpunkt  der  dritten  Abtheilung  gelten  kann. 
Die  Schumann^schen  Oratorien  sind  nach  der  Natur 
ihrer  Dichtungen  und  ihrer  sittlichen  Probleme  ausschliess- 
lich Bildungsoratorien.  Sie  lenken  von  der  normalen  Ent- 
wickelung  der  Gattung  ab,  die  den  grossen  Darstellungs- 
mitteln entsprechende,  gewaltige  Vorgänge  verlangt;  sie 
sind  die  Kinder  einer  Zeit,  in  deren  Geistesleben  das 
Oratorium  nur  eine  verlegene  Stellung  einnimmt  Trotz- 
dem bleibt  Schumann  das  grosse  Verdienst,  das  welt- 
liche Oratorium  der  Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts 
wieder  zugeführt  und  sie  in  seinen  Oratorien  mit  Kunst- 
werken bereichert  zu  haben,  deren  reicher,  eigenthümlicher 
Gehalt  von  der  Ueberwindung  grosser,  natürlicher  Schwie- 
rigkeiten nur  wenig  ahnen  lässt. 


-«     398     «>- 

Das  Kühnste,  was  Schumann  in  dieser  seiner  Rich- 
tung unternommen  und  durchgeführt,  ist  die  Composition 

B.  Bohomann  der  Hauptscenen  aus  Goethe^s  »Faust«.  Denn  dieses 
iScenen  ans    »Fausta-Oratorium  ist  weder  genügend  allgemein  verstand- 

Goethe'8  Fauste,  ijch^  uoch  vollkommen  in  sich  verständlich.  Schumann 
stand  wie  jeder  gebildete  Deutsche  unter  dem  mächtigen 
EindruckderGoethe'schen  Dichtung;  ihn  als  Musiker  ging 
sie  aber  noch  näher  an,  wie  sie  schon  vorher  und  nach- 
her immer  vom  Neuen  seit  Fürst  Radziwill  und  seit 
Lindpaintner  bis  auf  R.  Wagner  und  Franz  Liszt  die 
Componisten  zu  Gebilden  manngifachster  Art  angeregt 
hat.  Schumann  fing  ungefähr  um  die  Zeit,  wo  Berlioz 
seine  »Damnation  de  Faust«  abschloss,  mit  der  Schluss- 
scene  von  Goethe's  zweitem  Theil  an.  Am  24.  September 
4  845  schreibt  er  an  Mendelssohn*},  der  sich  freundlich 
nach  dem  Stand  der  Arbeit  erkundigt  zu  haben  scheint: 
»Die  Scene  aus  Faust  ruht  auch  im  Pult;  ich  scheue  mich 
ordentlich,  sie  wieder  anzusehen  ....  ich  weiss  nicht, 
ob  ich  sie  jemals  veröffentlichen  werde«.  Am  80.  Juni 
4  848  theilt  er  dann  Reinecke  mit:  «Vorigen  Sonntag  haben 
wir  hier  zum  ersten  Male  die  Schlussscene  aus  Faust  mit 
Orchester,  aber  nur  im  engeren  Kreise,  aufgeführt.  Ich 
glaubte  mit  dem  Stück  nie  fertig  zu  werden,  namentlich 
mit  dem  Schlusschor  —  nun  hab^  ich  doch  recht  grosse 
Freude  daran  gehabt«.  Dann  am  3.  Juli  ziemlich  gleich- 
lautend an  Nottebohm  und  Brendel  —  dass  der  Total- 
eindruck in  Folge  der  grossartigeren  Dichtung  den  der 
»Peri«  überwogen  habe.  »Am  liebsten  war  mir,  von  Vielen 
zu  hören,  dass  ihnen  die  Musik  die  Dichtung  erst  klar 
gemacht.«  Im  Sommer  4  849  war  es  entschieden,  dass 
die  Composition  am  29.  August  zum  Goethe-Jubiläum  in 
Dresden,  Leipzig  und  Weimar  aufgeführt  werden  sollte. 
»Wie  sonderbar«  —  schreibt  Schumann  an  Dr.  Härtel  ■— 
»das  Stück  hat  mir  fünf  Jahre  im  Pulte  gelegen,  von 
Niemanden  gekannt,  von  mir  beinahe  vergessen  —  und 


*}  JRobert  Schumann's  Briefe.    Neue  Folge.   Herausgegeben 
von  Jansen. 


-^     399     «^ 

nun  muss  es  gerade  zu  der  seltenen  Feier  zu  Tage 
kommen!«  Für  Weimar  schlägt  er  in  einem  Briefe  an 
F.  Liszt*)  den  Titel  »Fausfs  Verklärung«  vor;  für  den 
geringen  Erfolg  der  Leipziger  Auffährung  macht  er  die 
falsche  Stellung  der  Composition  —  zu  Anfang  des  Con- 
certs  —  verantwortlich.  Ob  nun  Schumann  der  Wieder«- 
holung  dieses  Missgriffs  vorbeugen,  ob  er,  unablässig  mit 
Oratorienplänen  beschäftigt,  endlich  wieder  einmal  zu 
einer  That  schreiten,  ob  er  weitere  Scenen  nur  zur  be- 
liebigen Verwendung  vorlegen  wollte  —  das  Alles  steht 
nicht  genügend  fest.  Thatsache  ist  nur,  dass  Schumann 
um  die  Zeit  jener  Jubiläumsaufführungen  am  »Faust« 
weiter  zu  componiren  begann.  4  849  und  1850  entstanden 
erst  die  Stücke  der  zweiten  Abtheilung,  dann  die  der 
ersten  Abtheilung.  Am  4  5.  September  4849  schon  heisst 
es  in  einem  Brief  an  Brendel:  »Und  dann  —  bei  einer 
Wiederholung  der  »Verklärung*  —  führe  ich  wohl  auch 
noch  Einiges  aus  dem  i.  Theil  des  Faust  auf.«  Mit  der 
ins  Jahr  4  853  fallenden  Ouvertüre  wurde  das  ganze 
Werk  abgeschlossen.  Der  Ciavierauszug  kam  4  858,  die 
Partitur  4  859  in  Druck.  Köln  brachte  4  86i  die  erste 
vollständige  Aufführung. 

Auch  die  Musik  zu  »Faust«  war  hiernach  eine  lange 
Arbeit,  und  beim  Componisten  wurde  es  wie  beim  Dichter 
dem  Ende  zu  schwächer  und  schwächer;  nur  hörte 
Schumann  mit  dem  Anfang  Goethe's  auf.  Alle  Erklärer 
der  «Faustmusik«,  die  von  Peter  Lohmann  bis  auf  Richard 
Heuberger  eine  numerisch  ziemlich  stattliche  Schaar 
bilden,  sind  über  die  ausserordentliche  Schönheit  der 
dritten  Abtheilung  einig,  aber  fast  ebenso  ausnahmslos 
geben  sie  die  erst3  und  auch  den  grösseren  Theil  der 
zweiten  Abtheilung  preis.  So  führen  denn  auch  unsere 
Concertinstitute  fast  nur  »Faust's  Verklärung«  auf.  Es 
wäre  aber  zu  wünschen,  dass  mit  der  zweiten  Abtheilung 
wenigstens  häufiger  Versuche  gemacht  würden,  denn  die 
Scene  der  »Vier  grauen  Weiber«  und  die  Schilderung  von 

*J  Grenzboten  Nr.  32,  Jahrgang  4898. 
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»Faust's  Tod«  gehören  zu  den  reichsten  und  erj^reifend- 
sten  Compositionen  der  neueren  Zeit  Die  erste  Abtheilung 
wird  praktisch  nicht  zu  retten  sein.  Die  äussere  Wir- 
kung der  Domscene  soll  man  nicht  unterschätzen.  Wenn 
die  Gartenscene  und  die  Scene  vor  der  Mater  dolorosa 
anleugbar  matt  ausgefallen  sind,  so  erklärt  sich  das 
daraus,  dass  ihre  Texte  jene  romantische  Anregung  nicht 
boten,  die  dem  Componisten  mittlerweilen  unentbehrlich 
geworden  war,  dass  er  zweitens  in  den  Tagen,  wo  er  an 
diesen  Nummern  arbeitete,  nach  Ausweis  seiner  Briefe 
stark  leidend  war.  Für  den  engeren  Kreis  der  Sehn- 
mannianer  hat  auch  diese  Abtheilung  einen  Pietätswerth ; 
mit  Bedauern  sieht  er  bedeutende  Intentionen  in  einer 
kraftlosen  Ausführung.  Einige  Züge  von  Grösse  und 
Leidenschaft  hinzu  und  die  Ouvertüre  des  Werkes  wäre 
ein  Seitenstück  zu  der  gewaltigen  »Manfred«-Ouvertare. 
Schumann  hat  in  ihr  die  Gestalt  des  Faust,  hat  vor- 
nehmlich zeichnen  wollen,  wie  seine  Seele  mit  Wider- 
sprüchen ringt.  In  der  Thematik  treten  die  Momente  des 
unmuthigenHinbrütens  und  die  Versuche  des  Aufschwungs 
—  die  Hauptthemen  der  Einleitung  und  des  Allegros: 

Lan^am. 

I  Viol  \ 


K?r-' 


Beweger 


un 


Mewegrer.     ^g^ 


als  die  gelungensten  hervor.  Die  Form  der  Entwickelung 
ist  die  des  Sonatensatzes  mit  seinen  drei  Theilen:  The- 
mengruppe, Durchführung,  Reprise.  Der  mittlere,  der 
Durchführungstheil,  ist  sehr  kurz  und  innerlich  der 
schwächste.  Am  Ende  der  Reprise  setzt,  unvorbereitet 
und  unerwartet,  ein  Anhang  in  Ddur  ein,  der  auf  die 
Apotheose  und  den  Eingang  zur  Seligkeit  zu  deuten 
scheint,  den  der  unglückliche  nnd  Unglück  stiftende 
Goethe 'sehe  Held  endUch  doch  noch  findet. 
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Dass  in  der  Ouverture  auch  Faust^s  erster  Monolog 
■Habe  nun  ach  etc.«  mit  enthalten  ist,  wird  sich  nicht 
bestreiten  lassen.  Schumann  schliesst  sich  auch  ferner 
dem  Gang  der  Goethe'schen  Dichtung  an,  beschränkt  sich 
aber  auf  die  Hauptstücke.  Das  waren  für  Schumann 
die  Scenen,  in  denen  Gretchen^s  Schicksal  entschieden 
wird,  die  Gretchen  in  ihrem  Glück  und  in  ihrem  Elend 
zeigen. 

Die  »Scene  im  Garten«  lässt  die  Beweglichkeit 
und  Heiterkeit,  den  freudevollen  Schwung  in  der  Stim- 
mung der  Liebenden,  auch  den  derb  realistischen  Humor, 
den  das  Dazwischentreten  des  prosaischen  Gegenpaares, 
Martha  und  Mephisto,  hineinwirft,  fallen  —  zu  Gunsten 
eines  gleichmässig  innigen  Ausdrucks  in  den  Reden  der 
Liebenden.  Was  Schumann  in  der  Nummer  geben  wollte, 
das  sagt  am  schönsten  ihr  kurzes  Vorspiel  mit  dem 
hübschen  Dialog  zwischen  Cello  und  Violine,  mit  dem 
liebenswürdigen,  unschuldig  anmuthigen  und  warmen  Ton, 
das  nach  der  ersten  Hälfte  Nicht  •chnen.  ^ 

der  Sccne  als  Zwischen-   \^   „.^"tJJ^^'j 
spiel     wiederkehrt     und    ^  l>  ff  t  J  ^  "       7  rf   p  r  f  T  ^  PE 
seine   einfachen  Motive:  ymT^ 

durch  die  ganze  Nummer  mitschickt.  Auch  in  bedeutend 
betonenden  Accorden  wird  den  Instrumenten  mancher 
wichtige  Zug  des  Tonbildes  übertragen.  Zu  grosser  Wir- 
kung hat  Schumann  den  Abschnitt  gebracht,  wo  Gretchen 
die  Sternblume  befragt.  Der  Einsatz  der  ruhigen,  breiten 
Rhythmen,  die  da  plötzlich  im  Orchester  die  bewegten 
Figuren  ablösen,  wirkt  spannend  wie  ein  stilles  Wunder, 
als  tauche  der  Mond  aus  Wolken.  Von  der  Inspiration 
dieser  Stelle  geht  auch  noch  auf  den  Einsatz  Faustens: 
»Ja,  mein  Kind  etc.«  ein  gutes  Theil  über.  Dass  der  Ge- 
sang in  der  Nummer  nur  selten  an  eine  Höhe  wie  diese 
herankommt,  liegt  mit  an  der  Schwierigkeit  des  Textes, 
an  seiner  Mischung  von  pragmatischen  und  lyrischen 
Elementen,  die  zu  Schumann's  Vorliebe  für  ariosen  und 
melodischen  Styl  schlecht passte.  Die  Scene  »Gretchen 
vor  dem  Bilde  der  Mater  dolorosa«  ist  reicher  an 

Kretzschmar,  ('ührer,  II.  2.  26 
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Phantasie  als  die  Gartenscenc  und  mit  eindringlicheren 
musikalischen  Mitteln  ausgeführt.    Wenn  sie  hinter  den 
Compositionen  F.  Schuhert^s,  auch  der  M.  Hauptmannes,  in 
der  Wirkung  zurückbleibt,  so  liegt  es  hauptsächlich  daran, 
dass  ihr  die  Einheit  fehlt,   und   dass  ihr  dramatischer 
Höhepunkt,  das  Ende  der  Scene,  ungenügend  vorbereitet 
ist.     Am  meisten  befriedigt  der  erste  Abschnitt  bis  zu 
den  Worten:   »Schmerz  mir  im  Gebein?«     Da  hat  der 
Gesang  einen  ergreifenden  Gebetston,  und      n idit  schneU. 
die  Instrumente   vertiefen  ihn:   die  Holz-    J^,^  pVfi'^' 
bläser  mit  dem  durchgeführten  Motiv  der    y     ^^1   =3 
Schwermuth,  der  seufzenden  Klage: 
die  Bratschen  mit  einer  irrenden  und  bohrenden  Syn- 

■__r r_f llf^i     ^  mittleren  Theil 

copenfigur:     .^-r  t  f  j- tqj^tU  tLÜTI  .  ist  die  Stelle:  »-Ich 

'  ^^'  bin,     ach,    kaum 

alleine«  besonders  ergreifend ;  der  Abschnitt  (im  <^/4-Tact) 
»die  Scherben  vor  meinem  Fenster« 'lässt  einen  Schimmer 
des  früheren  Glücks  in  das  traurige  Bild  hineinfallen. 
Die  wachsende  Verwirrung  Gretchen's  auszudrücken,  hat 
sich  Schumann  namentlich  hier  —  aber  auch  schon 
vorher  —  des  Mittels  einer  stockenden  Declamation,  ja 
falscher  Betonungen  bedient  Eine  ähnliche  Absicht,  die 
dramatische  Situation  äusserlich  zu  unterstützen,  ist  auch 
die  Ursache  für  die  aphoristische  und  zerrissene  Haltung 
des  Schlusses. 

Der  »Scene  im  Dom«,  die  sich  allen  Versuchen 
der  Composition  gegenüber  als  Vexirstück  bewiesen  hat, 
suchte  Schumann  dadurch  beizukommen,  dass  er  den 
Schwerpunkt  der  Schilderung  auf  die  kirchliche  Scenerie 
legte:  auf  den  vom  Orchester  nachgebildeten,  schweren 
Orgelklang  und  auf  den  Gesang  des  Requiems  durch  den 
Chor.  Namentlich  durch  die  letztere  Idee  hat  er  ergrei- 
fende und  feierliche  Wirkungen  erreicht,  die  nur  durch 
die  Breite  der  Ausführung  abgeschwächt  werden.  Vor 
der  Bedeutung,  die  die  Lokalität  auf  Schumann's  Bild 
einnimmt,  verschwinden  die  Gestalten  wie  die  Reden  des 
bösen  Geistes  und  Gretchen^s.     Namentlich  der  Seelen- 
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zustand  Gretcheo^s  wird  nicht  klar.  Das  wird  auch  niemals 
einem  Musiker  möglich  sein,  es  sei  denn,  dass  er  sich  zu 
einer  Aenderung  der  Goethe'schen  Dichtung  entschlösse. 
Es  giebt  nur  zwei  Wege:  entweder  die  Worte  Gretchen's 
wiederholen,  besser  noch  vermehren,  oder  die  ganze 
Scene  als  Melodram  behandeln.  Wie  sehr  der  erste  Weg 
Schumann's  Pietätsgefühl  widerstrebte,  sieht  man  daraus, 
dass  er  auch  die  gefährliche  Stelle  »Nachbarin  —  Euer 
Fläschchen !«  mit  componirt  hat.  Andere  haben  sie  aller- 
dings weggelassen.  Aber  die  Art,  wie  sie  Schumann  in 
Musik  gesetzt  hat,  verdient  keinen  Vorwurf,  sondern  ist 
eine  ausserordenthche  Feinheit  GretChen  singt,  oder 
haucht  diese  Worte  decla- 

mirend  auf  das  Motiv  aus     j  l  ^Vl  j  r  i^I^^' .  ^-^ 
dem  »Dies  irae«,  mit  dem 


der   Chor    eben    schliesst: 

Das  bedeutet  also :   sie  ist  schon  von  Sinnen,  sie  weiss 

kaum  noch,  was  sie  sagt. 

In  den  Scenen,  die  Schumann  für  die  zweite  Ab- 
theilung gewählt  hat,  wird  Faustens  irdischer  Lauf  zu 
Ende  geführt.  Die  erste  zeigt  uns,  wie  der  durch  Gret- 
chen's  Ende  hart  Getroffene  sich  mit  Hülfe  der  allheilen- 
den Natur  und  ihrer  guten  Geister  zu  neuem  Leben  auf- 
richtet. Sie  ist  die  längste  in  der  ganzen  »Faust«-Musik  und 
reich  gegliedert.  Ihre  erste  Hälfte  ist  ein  Ensemblesatz,  in 
dem  sich  nach  Art  des  Opernfmales  Sologesänge  (Ariel)  und 
Chöre  in  wechselndem  Charakter  ablösen;  die  zweite  Hälfte 
ist  eine  aus  zwei  Tempis  bestehende  Solocantate  (Faust). 

Einer  der  schönsten  Abschnitte  der  ganzen  Nummer 
ist  der  einleitende  Orchestersatz.  Seine  elegisch  feierliche, 
milde  Grundstimmung  steht 
mit  den  ersten  Tacten  des  — 
auch  im  Gesangtheil  wieder- 
kehrenden —  Hauptthemas: 
fest;  kurze,  rhythmisch  sich  scharf  abhebende  Elfenmotive: 

^    #£        beleben  sie  neckisch  und  geheim- 

^b**  p»»pP*hPP^-     nissvoll.  Es  ist,  als  wenn  derFrüh- 
;p-      j^  :±z    ijng  nach  schwerem  Winter  kommt, 

26* 


it  


Lebhaft. 


jt'-rfpll     hfJp^^- 


-^     404     ^ 

und  vom  Frühling  spricht  Goethe  auch  in  der  Stelle.  Und 
nun  leitet  Ariel  mit  weichen,  echt  Schumann'schen  Melo- 
dien einen  ausgedehnten,  in  Erfindung  und  Aufbau  gleich 
wirksamen  Chorsatz  ein. 
Sein  erster  Theil  (im  V4-Tact) 
folgt  der  von  den  ein  setzen- 
den Solostimmen  mit:  '^'"""^  *»"  ^  '-**'-*•  '^-^ 
festgestellten  muthig  ernsten  Stimmung,  steigert  sie  aber 
bei  den  Worten:  »Nacht  ist  schon  hereingesunken«  er- 
greifend ins  religiös  Er- 
habene. Der  zweite  Theil 

des    Chorsatzes   versetzt     ^  ,  ^     .    .   .. 

mit  semem  Emgang:  * 

in  die  frische,  naturfrohe  Gefühlswelt  der  Mendelssohn- 
schen  Quartette,  biegt  aber  mit  den  Worten  »Schlaf  ist 
Schaale«  überraschend  tiefsinnig  träumend  und  malend 
aus.  Den  Höhepunkt  legt  Schumann  in  die  Worte:  «Alles 
kann  der  Edle  leisten  etc.«  und  knüplt  an  ihn  die  Wieder- 
holung des  Theils  an. 

Wie  die  erste  Hälfte  mit  einer  Naturschüderung  durch 
die  Instrumente  begann,  schliesst  sie  mit  einer  zweiten. 
Ihr  Gegenstand  ist  »der  Sturm  der  Hören«,  der  Sonnen- 
aufgang.   Schumann  hat  aber  nicht  die  Pracht  und  Ma- 
jestät des  aufziehenden  Tagesgestirns,  sondern  vornehm- 
lich nur  die  Wirkung  der  von  ihm  ausstrahlenden  schrillen 
Lichter  wiedergegeben.    Der  Eindruck  der  Stelle  ruht  auf 
der  Durchführung  des  auch  bei  wundersamen    ^  ,^     ^_j^; 
Harmonien  festgehaltenen,  in  zweiten  Violinen  ^^  ff  fl^ 
und  Bratschen  immer  tremolirenden  Motivs:      ^  * 
Ariers  Gesang   giebt  die  Erklärung  zu  dem  Orchester- 
bild,  das   reich   an   interessanten  Einzelzügen  ist;   bis 
zu  den  Worten   »Unerhörtes  hört  sich  nicht«  herrscht 
in  ihm  ein  aufregendes  geisterhaftes  Element  vor,  die 


Schlusstacte   giessen   mit  dem  Motiv:     Jj^v'  f^j  TTtTI 


Frieden  und  Entzücken  aus  und  bereiten  auf  das  Stück- 
chen Paradies  vor,  in  das  Schumann  den  en^achenden 
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Faust  hineingestellt  hat  In  der  That  gehört  der  erste 
Satz,  der  <^/s-Tact  von  Faust's  Monolog,  zu  den  reichsten 
und  vollsten  Aeusserungen  Schumann'scher  Kunst.  Zum 
Theil  hängt  aber  sein  Genuss  vom  scharfen  Folgen,  vom 
schnellen  Verstehen  kleinerer  Motive  ab,  besonders  von 
der  Stelle  ab:  »Hinaufgeschaut  etc.«  An  ihrem  Ende 
kommt  der  im  vorhergehenden  Theil  noch  vorenthaltene 
volle  Glanz  der  Sonne.  Wenn  der  zweite  Abschnitt 
dieses  Faustmonologs,  der  Vr^actige  Satz :  »So  ist  es  also 
etc.«  nur  am  Schluss  begeisternd  wirkt,  so  liegt  das  zu 
einem  Theil  an  dem  der  Musik  unerreichbaren  philoso- 
phischen Charakter  des  Textes,  zum  anderen  daran,  dass 
die  von  Schumann  gewählte,  melodisch  geschlossene 
Form  zu  wenig  Unterscheidung  von  Haupt-  und  Neben- 
sachen zulässt  und  zur  Breite  verleitet.  Es  rächt  sich 
da  der  alte  »tedio  del  recitativo«,  wie  die  Italiener  des 
4  7.  Jahrhunderts  die  in  empfindsamen  Zeiten  immer 
wiederkehrende  Abneigung  gegen  das  Recitativ  nannten. 
Mit  der  Mehrzahl  seiner  Zeitgenossen  war  Schumann 
von  ihr  ergriffen.  Darauf,  dass  Mendelssohn  von  ihr  frei 
blieb,  beruhte  in  erster  Linie  die  Ueberlegenheit  seiner 
grossen  Vocalformen 

Mit  der  »Mitternacht«,  der  zweiten  Scene  seiner 
zweiten  Abtheilung,  springt  Schumann  sogleich  vom  ersten 
zum  fünften  Act  des  zweiten  Theils  Goethe's.  In  ihr,  die 
mit  Faust's  Erblindung  endet,  ist  der  erste  Theil  ein 
Meisterstück  der  Phantasie  und  der  Gestaltung.  Wohl 
mag  sich  Goethe  die  gespenstischen  Frauen  etwas  antiker 
gedacht  haben;  aber  der  Eintritt  dieser  »vier  grauen 
Weiber«  unter  den  verworren  huschenden  Figuren  der 
Geigen,  unter  den  unheimhch  fahlen  und  trägen  Motiven 
der  Bläser,  das  dämonisch  scherzend  geführte  Gespräch, 
das  geschäftige,  brutal  lustige  Treiben  dieser  unbarm- 
herzigen Unholde  vereinigen  sich  zu  einem  Gesammtbilde 
von  unverlöschlicher  Wirkung.  Aus  dem  Dialoge  zwischen 
Faust  und  der  »Sorge«  ragen  die  Beschwörungstöne  des 
grauen  Weibes  bei  »Würde  mich  kein  Ohr  erreichen« 
und  Faust's  Des dur- Satz:    »Ich  bin  nur  durch  die  Welt 
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gerannU  hervor.  Bedeutend  ist  der  Schiassabschnitt,  der 
die  Stimmung  Faust's,  nachdem  er  das  Augenlicht  ver- 
loren, ergreifend,  in  Händel 'scher  Weise  erhebend,  wieder- 
giebt.  Faust  richtet  sich  auf  ohne  Klage,  wie  ein  Mann, 
jünger,  frischer  als  je,  mit  einem  Ueberschuss  gesam- 
melter Kraft,  die  musikalisch  in  Bildungen  um  das  durch- 
gehende Grundmotiv  ^T^tW  \f^  AU    geäussert  wird. 

Die  Schlussscene  der  zweiten  Abtheilung,  »Faust's 
Tod«,  wird  mit  einem  vollendeten  Genrebilde  erofTnet: 
dem  Chor  der  »Lemuren«.  Greifbar  stehen  diese  Jammer- 
gestalten in  den  ärmlichen  Bettelmelodien,  in  dem  kläg- 
lichen Eunuchenklang  des  auf  Tenor  und  Alt  zusammen- 
gequetschten Chores  vor  uns.  Das  Orchester  spielt  mit 
der  durchgeführten  Trompetenmelodie  auf  das  Commando, 
mit  den  Begleitungsrhythmen  der  Holzbläser  auf  die  eifrige 
Geschäftigkeit  an  und  giebt  bei  der  Wiederholung  des 
Chores  —  nach  Mephisto's  Anrede  —  auch  (in  den  Flöten): 

Ziemlich  ratdi.  ^^®   ^^^"8«   ^^^  

4^.'%''Kr,.\.  Seht  giebl    'I      ^^1 

(in  den  Bässen) : 
den    gleichmässigen   Lärm    der  Spaten    ohne  Künstelei 
wieder.    Mit  dem  Auftreten  Faust's  wird  die  Musik  der 
Scene  im  wesentlichen   eine  Orchestercomposition   und 
bleibt  es  bis  zum  Ende,  nämlich     fi__    j        ||   i     -| 
eine  Phantasie  über  das  zuerst  von     y"^|j'^  J>lfj    i  J 
den  Hörnern  gebrachte  Motiv:  ^'  ^ 

Technisch  und  geistig  ausserordentlich  verwandlungsfähig 
ist  es  doch  in  der  Hauptsache  und  in  erster  Linie  Aus- 
druck einer  Abend-  und  Abschiedsstimmung,  das  erste 
Anzeichen  von  Faust's  nahem  Ende.  Die  Reden  Faust's 
und  Mephisto's  gelangen  der  Sprache  des  Orchesters 
gegenüber  nur  auf  kurze  Augenblicke  zur  Bedeutung. 
Nach  Mephisto's  bösen  Worten  »Man  spricht  von  keinem 
Graben,  doch  vom  Grab^  dunkelt  es  im  Orchester.  Bei 
»Es  kann  die  Spur  von  meinen  Erdentagen  etc.«  noch 
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ein  letzter  Aufschwung,  eine  letzte  schöne  Stelle  in 
Faust's  Gesang;  dann  schläft  seine  Stimme,  schläft  die 
ganze  Musik  ein.  Nur  noch  ein  Flimmern  in  den  Instru- 
menten auf  ruhendem  Accord.  Bald  aher  wieder  wirre 
Figuren  der  Geigen,  in  Trompeten  und  Posaunen  verein- 
zelte Schreckenstöne,  aufregender  Paukenwirbel:  Faust 
ist  gestorben.  Selbst  Mephisto  zeigt  sich  ergriffen,  der 
Chor  singt  eine  kurze,  in  ihrer  Einfachheit  tief  rührende 
Trauerzeile,  und  das  Orchester  windet  aus  den  Abend- 
motiven, die  die  halbe  Scene  durchklangen,  einen  Kranz, 
aufs  Grab  zu  legen. 

Die  dritte  Abtheilung,  »Faust's  Verklärung«,  zeigt, 
wie  Faust  und  Gretchen,  im  Wesen  geläutert  und  gerei- 
nigt, sich  nach  dem  Tode  wiederfinden.  Die  Scenen  der 
»Verklärung«  spielen  in  Regionen,  wo  Himmel  und  Erde 
ineinander  übergehen,  ihre  Gestalten  sind  zum  grössten 
Theile  Erfindungen  der  mittelalterlichen  Legende.  Nach 
ihrer  ganzen  mystischen  und  transcendentalen  Natur 
verlangt  diese  Goethe'sche  Schlussscene  die  Musik,  als 
die  Kunst  des  Wunderbaren.  Ganz  von  selbst  musste 
Schumann  hier  zuerst  einsetzen.  Die  Dichtung  bietet 
besondere  Schwierigkeiten  durch  die  Ueberfülle  von 
Bildern.  Doch  werden  sie  in  der  Composition  kaum  be- 
merkbar. Schumann  hat  mit  solchem  gleichmässigen 
Glück  wie  hier  kaum  in  einem  zweiten  grossen  Vocalwerk 
erfunden.  Fast  alle  Sätze  dieser  Abtheilung  sind  Muster 
von  Knappheit,  Klarheit  und  Abrundung,  und  im  Gehalt 
bildet  ihre  Folge  auf  eine  lange  Strecke  eine  steigende 
Linie.  Schumann  hat  sich  in  der  That  durch  diese  Ar- 
beit ein  doppeltes  Verdienst  erworben:  Er  hat  das  Ver- 
ständniss  der  Goethe'schen  Dichtung  erleichtert,  und  er 
hat  der  Musik  einen  neuen  Ton  zugeführt,  einen  Ton  ver- 
klärter Extase,  wie  er  in  der  Umgebung  Schumann's  nur 
ganz  selten  und  vereinzelt  —  etwa  im  Chor  finale  der 
Neunten  Symphonie  —  vorkommt.  Wenn  man  den  über- 
irdischen Schimmer,  der  sich  in  dieser  Musik  auch  über 
die  Aeusserungen  der  Freude  und  des  Jubels  breitet,  mit 
der  Schlichtheit  oder  Einfachheit  ihrer  Mittel  und  ihres 
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Ausdrucks  vergleicht,  so  drängt  sich  ein  Name  auf  die 
Lippen:  »Palestrina«.  Und  in  der  That  stellen  es  die 
Briefe  Schumann's  fest,  dass  in  die  Zeit  der  Faust- 
Composition  seine  erste  Bekanntschaft  mit  Palestrina 
fällt.  Um  die  gleiche  Zeit  entzückten  die  Himmelsklänge 
des  Italieners  auch  einen  Genossen  Schumann's  zum 
erstenmale.  Das  war  Franz  Liszt,  und  es  ist  kein  Zufall, 
dass  dieser  Tonsetzer,  der  in  der  Wiedergabe  extatischer 
Stimmungen  sein  höchstes  leistete,  sich  mit  Schumann, 
dem  Componisten  von  Faust's  Verklärung,  auf  diesem 
Gebiete  berührt.  So  lebt,  was  göttlich  ist,  in  der  Kunst 
durch  alle  Zeiten  fort  und  zündet  in  den  verschiedensten 
Charakteren ! 

Schumann  hat  in  der  Ueberschrift  und  in  mehreren 
Briefen  starkes  Gewicht  darauf  gelegt,  dass  die  sieben 
Nummern  der  dritten  Abtheilung  als  eine  einzige,  zusam- 
menhängende Scene  behandelt  würden.  Es  sollte  Alles 
nach  dem  Schlusschor  drängen.  Doch  hat  er  zwischen 
der  vierten  und  fünften  Nummer  eine  kleine  Pause  er- 
laubt, und  der  Uebersichtlichkeit  gereicht  es  zum  Vortheil, 
wenn  man  die  ganze  Abtheilung  in  zwei  Hälften  gruppirt. 
Die  erste,  vorbereitender  Natur,  reicht  bis  zur  Ankunft 
der  Engel,  welche  Faust's  Unsterbliches  mit  dem  .Chore 
»Gerettet  ist  etc.«  bringen.  Die  zweite  geht  von  da  bis 
zum  Ende  des  Werks  und  schliesst  mit  der  durch  die 
Mater  gloriosa  vermittelten  Wiedervereinigung  der  Lie- 
benden. 

Die  erste  Nummer,  der  Chor  der  (Anachoreten 
genannten)  frommen  Einsiedler,  bildet  gewissermaassen 
die  halbverhüllte  Pforte,  die  die  Wunder  einer  fremden 
Welt  nur  ahnen  lässt  In  der  Empfindung  ist  der  Satz 
in  den  Kreis  einer  zarten  Andacht  festgebannt  und  auf 
Motive  beschränkt,  die  wie  kleine  Wölkchen  der  Bildung 
zu  festen  grossen  Massen  ausweichen.  Ihr  Charakter  ist 
erhaben  sinnend,  still  staunend,  ihre  Form  mehr  decla- 
mirend  als  singend.  Nur  als  das  Mirakel  der  freund- 
lichen Löwen  erwähnt  wird  und  sich  die  Reden  dem 
Ende  und  dem  Hauptzweck,   dem  Preise    des   «heiligen 
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Liebeshorts«,  nähern,  schlägt  die  Wärme  der  Empfindung 
in  musikalisch  ausgewachsenen  Figuren,  wie: 

hervor.  Aus  dem  Chore  lösen  sich  nun  drei  Patres,  be- 
kannte Gestalten  der  mittelalterlichen  mystischen  Dog- 
matik,  los.  Die  Gesänge  der  beiden  ersten  feiern  »die 
ewige  Liebe«.  Der  Ecstaticus  thut  dies  verzückt  und 
schwärmerisch,  mehr  in  Interjectionen  als  im  grossen 
Melodienzuge.  Goethe  lässt  ihn  nach  Engelweise  auf- 
und  abschweben.  Diese  Bewegungsform  unterstützt  die 
Musik   mit   der   von   Schumann    sehr   geliebten   Figur: 

EtwBs  bewegt.  ^®  '"  ^®'^^  ^^^  Violine  auf 

^  dem  Hintergrund  eines  ausser- 

ordentlich ruhig  hinschreiten- 
den Basses  durchgeführt  wird. 
Die  Nummer  des  Pater  profundus  ist  einer  der  schönsten 
Sologesänge  Schumann^s.  In  der  Form  hält  sie  sich  nahe 
an  das  Muster  der  alten  dreitheiligen  Arie;  ihr  erster 
Theil,  der  als  dritter  verkürzt  und  verändert  wiederkehrt, 
hat  eine  recitativartige  Melodik.  In  ihrem  geistigen  Cha- 
rakter verbinden  sich  Würde  und  Ernst;  ihr  stärkster  Zug, 
der  der  religiösen  Inbrunst,  wird  musikalisch  hauptsäch- 
lich durch  das  durchgehende  Motiv:     ;j«^»*h  n^'f^T  p[  [^ 

gestützt. 

Ueber  dem  Pater  profundus,  dem  Himmel  näher,  tritt 
nun  der  Pater  Seraphicus  auf  und  bringt  die  Handlung 
aufs  Neue  in  Bewegung.  Die  Geister  der  verstorbenen 
Kinder  nahen  sich  als  »Chor  der  seligen  Knaben«  und 
führen  mit  dem  Pater,  der  sie  empfängt  und  geleitet, 
Wechselreden  in  Melodien  von  einer  leichten,  weihevollen 
Anmuth.  Aus  der  Rede  der  Knaben  klingt  eine  rührende 
Unschuld,  der  Pater  behält  bei  aller  Innigkeit  und  Güte 
immer  etwas  Erhabenes.  Die  Schönheit  und  Wärme 
dieser  Musik  steigert  sich  mit  jedem  neuen  Motiv;  den 


Gipfelpunkt  bildet  der  Eintritt  des  lebhafteren  Theiles  mit 
den  Worten :  »Steigt  heran  zu  höherem  Kreise«.  Ihn  hat  Schu- 
mann mit  dem  ersten  ruhigeren  dadurch  poetisch  verbun- 
den, dass  er  aus  diesem  das  Haupt-   '  ^"jLiTfi  iT^ 
thema  des  Paters  am  Ende  (in  den    ^y^^  P  f  |rrrr[rfe 
Cellis)  noch  einmal  anklingen  lässt: 

Die  vierte  Nummer,  welche  die  erste  Hälfte  der 
»Verklärung^  abschliesst,  umfasst  den  ganzen  Abschnitt, 
in  welchem  die  Seele  Faust's  von  den  Engeln  gebracht, 
ihre  Rettung  aus  Mephisto 's  Händen  beschrieben  und  sie 
schliesslich  dem  Chor  der  »seligen  Knaben«  eingereiht 
wird,  in  dem  sie  schnell  der  Vollendung  entgegenwächst. 
Die  Musik  hat  die  Formen  einer  an  einzelnen  Sätzen 
ziemlich  reichen  und  schwer  zu  übersehenden  Chorcan- 
tate.  Die  Nummer  beginnt  als  Gesammtchor  der  Engel, 
welche  in  der  höheren  Region  »Faustens  Unsterbliches 
tragend«!  einherziehen  und  seine  Rettung  im  feierlichen 
Dankeston  melden.  Der  Chor  verlässt  diesen  Ausgangs- 
ton schnell  und  bricht  ab  fast  wie  eine  Einleitung.  Die 
jüngeren  Engel  treten  hervor  und  berichten,  wie  die 
Rettung  vor  sich  gegangen;  die  Flammenkraft  »himm- 
lischer Rosen«,  die  nach  der  mittelalterlichen  Dogmatik 
sündige  Seelen  zu  reinigen  vermochten,  hat  die  Teufel 
verjagt.  Die  Freude  über  dieses  Rosen  wunder  füllt  den 
ersten  Haupttheil  der  Nummer,in  der  anmuthsvollen  Melodie: 

Alle^etto. 


**  Je.  M     Ro.Mn  Misdcft  Hlkn^den  U«Jbead lMi.U4(w   Btl.««.rIa.^iB 


findet  sie  ihren  schönsten  musikalischen  Ausdruck.    Sie 

wechselt,  von  Nebenmotiven  nur  kurz  abgelöst,  zwischen 

Solosopran  und  Frauenchor.    Ausserordentlich  belebend 

ruft     die     volle     Schaar     der 

Engel    schliesslich   fortgerissen  "^fiilj  J.Ji|^  Mf^^ 

ihr  »Jauchzet  auf«   hmem  und    V  ■■    r  ■  m  «t     ■ 

zwar  das  erste  Mal  auf  das  Motiv : 

Mit  diesem  begann  in  der  vorhergehenden  Nummer  der 

Pater  Seraphicus  den  lebhafteren  Theil  seines  Gesanges. 
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Dass  es  jetzt  wiederkehrt,  soll  nach  Schumann 's  Sinn 
wohl  bedeuten,  dass  die  »seligen  Knaben«  angekommen 
sind.  Ein  wunderbar  hochgestimmtes  und  einfach  gege- 
benes Duett   der  »vollendeten  Engel«,   in   dem  Anfang: 


Uns  bleibt  «in  EcjdMi.rest       tv     tra  .  g«n  peinlich 


scharf  zum  vorhergehenden  contrastirend,  vom  Chor  dann 
aufgenommen  und  in  einen  bewegten  Ton  übergeführt, 
dient  als  Mitteltheil  des  Rosensatzes.  Die  Wiederkehr 
des  anmuthigen  Frauenchores  mit  dem  Solosopran  bildet 
den  Abschluss.  In  dem  eben  erwähnten  Mitteltheil  setzt 
der   Tenor    die  Worte    »an 

sich  heran  geraflt.  auf  das    "f|-|l   I  11  1  1    |   I       1    i    1 
auch  von  anderen  Stimmen    g        iiiii^'    ip    i  4    1 

übernommene  Motiv: 


ein.  Wii:  begegnen  demselben  Motiv  gleich  in  der  näch- 
sten Gruppe  unserer  Nummer,  wir  begegnen  ihm  auch 
im  Schlusschor  der  »Verklärung«  wieder.  Trotzdem  liegt 
kein  Grund  vor,  ihm  irgend  eine  symbolische  Bedeutung 
und  eine  poetische  Absicht  unterzuschieben,  sondern  es 
handelt  sich  um  einen  von  den  vielen  Fällen  melodischer 
Manier,  die  sich  in  der  »Faust«-Musik  vorfinden.  An  dem 
Abschluss  der  Erzählung  von  den  Rosen  angelangt,  be- 
merken die  »jüngeren  Engel«,  dass  die  »seligen  Knaben« 
sich  nahen,  und  beschliessen,  ihnen  Faust's  Seele  zur 
weiteren  Ausbildung  zu  übergeben.  Die  Darstellung  dieses 
Vorganges  bildet  den  In-  ,    ^ 

halt  der  zweiten  Gruppe  f$fy\\\\'^,  1  I  1^  1 1  -^-i 
in  der  Musik  der  vierten  -jp  *  ^  **'  <''t'  I J.  Jg  I  ■^'  ^  "^  '.J^P 
Nummer.  Ihr  Hauptmotiv :  ^ 

macht  im  Anschluss  an  den  vorausgehenden  und  sich 
bald  als  Contrapunkt  zu  ihm  gesellenden  74~'^&<^t  eine 
kleine  rhythmische  Schwierigkeit.  Schumann  hielt  sie 
für  so  bedeutend,  dass  er  Liszt  (in  dem  oben  erwähnten 
Briefe}  glaubte  darüber  belehren  zu  müssen,  was  ihm 


noch  dazu  vollständig  falsch  gerieth.  Die  neue  Bewegung 
ist  poetisch  begabten  Sängern  und  Zuhörern  heute  sofort 
durch  ihre  Beziehung  auf  »die  wallenden  Nebel«  ver- 
ständlich. Die  »seligen  Knaben«  bescheinigen  die  Ueber- 
nahme  von  Faust's  Seele  durch  einen  kurzen  milden 
Satz  für  Frauenchor,  in  dessen  Schluss  das  Achtelmotiv 
der  Rosenerzählung  hineinklingt  Es  leitet  über  zu  der 
ausgeführten  Schlussgruppe  der  Nummer,  in  der  der  erste 
Chor  der  Engel  zu  seinem  ursprünglichen  Vorsatz  zurück- 
kehrt und  den  vorhin  unterbrochenen  Dankhymnus  und 
die  Worte  »Gerettet  ist  das  edle  Glied«  wieder  aufnimmt 
Der  Ton  ist  nun  aber  bei  weitem  lebhafter  als  in  der  Ein- 
leitung der  Nummer.    Den  Hauptstoff  giebt  das  Thema: 

Sehr  lebhaft. 

p'l^ä\f^t  ^■Pf^^-Il  r  t   fT"  !  I    ll|    ' 

Oe.retJt«t,  ftniiat,  ft.r«t.t«t  Ut  dw  «d.!«  Gliad  der  0«UUnnlt  vwa  BftjMa 

dessen  Feuer  in  breiter  Fugenform  nur  mühsam  zu  vollen 
Flammen  gebracht  wird.  In  seinen  rhythmischen  Ele- 
menten widerspricht  es  ein  wenig  dem  Grundton  der 
Verklärungsscene.    Zwischensätze  über  das  ruhige  Motiv: 

suchen  das  vergebens  wieder 
iU  I  J  lli  I  I  I  r  I  gtit  zu  machen.  Doch  bt  die 
•^  -  wkriL««r««bii»d.Ub.-;aüht^äus8ere  Wirkung   des    Satzes 

rauschend  genug. 
In  der  folgenden  fünften  Nummer,  mit  der  die  zweite 
Hälfte  der  »Verklärung«  beginnt,  tritt  nun  Faust  als  Dr. 
Marianus  selbst  auf.  Seine  Umwandlung  ist  vollzogen, 
er  ist  zur  shöchsten  reinlichsten  Zelle«,  er  ist  in  die  Re- 
gion der  Himmelskönigin  zugelassen,  er  huldigt  ihr,  er 
ist  fromm  und  (katholisch)  gläubig  geworden.  Er  beginnt 
diese  Huldigung  mit  dem  Gesang:  »Hier  ist  die  Aussicht 
frei«.  Die  ersten  Zeilen  sind  als  getragenes  Recitativ  ge- 
halten. Bei  den  Worten:  »Höchste  Herrscherin  der  Welt« 
setzt  ein  dreitheiliges  Arioso  ein.  Der  Anfang  und 
Schluss  dieses  Arioso,  sowie  das  einleitende  Recitativ 
gehören  zu  den  schönsten  Abschnitten  der  »Faust  -Musik; 
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sie  ragen  in  der  ganzen  neuen  Musik  durch  die  Voll- 
endung hervor,  mit  der  hier  eine  gehobene,  ätherische 
Stimmung  in  einfachsten  Melodieformen  ausgesprochen 
ist.    Es  sind  Choralklänge  im  Lan«ajn. 

modernen  Gewand,  die  Wen-    th< __  ^  rOr  fi i  f  ft  f  fl  i  f 
düngen    wie    beim    Eingang    "  "  *  i    K    1      ^  ^    ^  M 

desArioSO:  hach^t.  Herr.ch.rlnd.rW.lt 

und  ähnlichen  Hauptstellen  zu  Grunde  liegen.    Auf  dem 
Harfenton  und  anderen  coloristischen  Mitteln,  auf   den 
kloinen  Contrapunkten  der  Begleitung  beruht  der  Eindruck 
des  Wunderbaren.  Unter  den  letzteren  sei    'p  j  -  •rT^.f?' 
ein  Motiv  der  Oboe  wegen  der  besonde-    A  tv  Lj|ü= 
ren  poetischen  Bedeutung  hervorgehoben : 
Das  haben  in  der  vorhergehenden  Nummer  die  »seligen 
Knaben«  auf  die  Worte:  > Löset  die  Flocken  los«  gesungen. 
Am  Schluss,  wo  noch  ein  neues  Tempo  einsetzt,  ist  eine 
berühmte  Falsettstelle,  mit  der  bedeutende  Faustsänger 
wie  Stockhausen  und  Stägemann  die  grösste  Wirkung  zu 
erreichen  wussten. 

Als  sich  dem  Thron  der  Himmelskönigin  eine  Seh  aar 
von  Büsserinnen  •   ♦  * 

naht,        stimmt   ^n^U  T  ^TV  \V  \TS\r  p  f  f\T  f**- 

Faust    den    herr-  Db,d»Uiib«tikr.ba-r«i.  Ut  « nUht  be.aoaim-n 

liehen  Bittgesang: 

an.    Mit  diesem  Satz,   den  erst  der  Männerchor  singt, 
dann  der  Gesammtchor  aufnimmt  und  fortsetzt,  beginnt 
die  sechste  Nummer  der  »Verklärung«.    In  ihrem  Aufbau 
hat  Schumann  auf  alle  diejenigen  Hülfsmittel  verzichtet, 
welche  einer  breiteren  Form  Halt  und  Einheit  zu  geben 
vermögen,   und   sich  für  die  Gesammtwirkung   auf  die 
melodische  Macht  der  Einzelbilder  verlassen.    Und  dieses 
Wagniss  ist  ihm  grösstentheils  vorzüglich  gelungen.   Wie 
dieser    anfangende    Bittgesang    durch    seine   Mischung 
frommer  Ehrfurcht  und  kindlichen  Zutrauens  sich  so  be- 
stimmt   einprägt,    so    haben    auch    alle    folgenden    Ab- 
schnitte  ihren  eigenen  Charakter,     q  .l_  .....  .    t    i  . 

der  kleine  Chor  der  »Büsserinnen«  Äfft  gl  >'  K  l)[j  i  1 
(Frauenstim  m  en),  der  über  das  Motiv :  r   }     r    - 
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geht,  schillert  aufregend  zwischen  Zagen  und  HoCTen, 
das  Terzett  ihrer  drei  Anführerinnen  (Magna  Peccatrix, 
Mulier  Samaritana,  Maria  Aegyptica)  bringt  in  seiner 
Hauptmelodie: 


delnM  OottTerklir.ton  Sohn« 


beider  LIe.be,di« den POuen delnM  OottTerklir.ten  Sohnes 


die  stimme  der  Furcht  und  Melancholie  zur  Ruhe.  In 
sehr  origineller  und  rascher  Art  hat  sich  Schumann  in 
diesem  Stück  über  die  fortgesetzte  Schwierigkeit  eines 
Ueberflusses  an  Text  darüber  weggeholfen,  dass  er  hier 
drei  verschiedene  Texte  nach  dem  Muster  des  Opern- 
Ensembles  zugleich  singen  lässt.  Der  Punkt,  wo  sich 
Gretchen  (Una  poenitentium)  aus  der  Schaar  der  übrigen 
Büsserinnen  loslöst,  ist  in  der  Musik  der  Nummer  am 
stärksten  hervorgehoben.  Adur  setzt  scharf  und  glän- 
zend ein,  und  in  dieser  neuen  Tonart  die  breite  Ge- 
betsmelodie: 


jV»rr'irrfij  Jir  ri  ii  JI171 


NeLfe,    'iMLge,du  Oh.ne.gleLcfae,du  Stnih.len.rel^e 

mit  der  Schumann  ohne  Zweifel  ein  Hauptstück  der 
»Verklärung«  hat  geben  wollen.  Der  Frauenchor  (der 
Büsserinnen)  nimmt  sie  mit  zwei  Sopranen  auf,  im  Alt 
geben  die  »seligen  Knaben«  in  einem  lebhaften  Contrapunkt: 

^^ijjiJ  I II  I  I  'I  i.i  I 

Er  fl  .bcr.wft^st  um  tchön       tu  m&ehfgen  OUedem 

Kunde  von  Faust.  Im  weiteren  Verlauf  verliert  Gretchen's 
Gesang  an  Kraft,  Schumann's  Phantasie  beginnt  der  bei 
der  gewählten  ungünstigen  Form  ungeheuren  Aufgabe 
gegenüber  zu  ermatten.  Als  endhch  die  »Mater  gloriosa« 
spricht,  hilft  sich  die  Musik  mit  einem  ähnlichen  Ton, 
wie  er  für  Orakel-  und  Geistererscheinungen  seit  Erfin- 
dung des  Musikdramas  herkömmlich  ist.   Die  Singstimme 
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declamirt  unter  dem  Tremolo  des  Streichorchesters.  Auch 
Dr.  Marianus  wird  in  diesem  Styl  erledigt ;  doch  nehmen 
seine  letzten  Tacte  noch  einmal  einen  Aufschwung.  Wie 
er  sanft  ergebenen  Tones,  mit  dem  Ton  des  geretteten 
Kindes,  in  dem  so  viel  Leid  liegt,  die  Jungfrau  Maria 
anbetet  —  das  ist  eine  der  herrlichsten  Stellen  im 
Werke ! 

Die  siebente  Nummer  der  »Verklärung",  der  Schluss- 
chor der  dritten  Abtheilung  und  der  ganzen  »Faust- 
Musik«,  besteht  aus  zwei  Theilen,  von  denen  der  erste 
die  Worte  des  Goethe^schen  »Chorus  mysticus«  langsam 
und  feierlich  sinnend  von  einem  Doppelchor  und  Solo- 
quartett vortragen  lässt,  der  zweite  dieselben  Worte  in 
einer  lebendigen  erregteren  Weise  behandelt.  Der  erste 
Theil  bewegt  sich  über  das  Hauptthema: 


Langsam 


AI .  Im  Ver^giBg-Ujehe   J»t  nur  tlnOleldmU 


in  der  Weise  alter  kirchlicher  Orgelsätze  mit  Bässen  im 
Skalengang  und  in  gebundenen  Harmonien,  —  eine  im 
Sinne  des  Textes  mystisch  unbestimmte  Wirkung!  Den 
zweiten  Theil,  das  AUegro,  hat  Schumann  in  zwei  Bear- 
beitungen vorgelegt,  deren  verschiedenes  Grundwesen 
sofort  in  ihren  leitenden  Themen  ausgesprochen  ist  Die 
Fassung  A  beginnt  mit: 

Schnell.  ^^ 


{ii  if^ri;  I  iiMi  iiiii 


Dal«    .    wigWeibulLdw  xiehtuiu hinan. 


Schumann  verwarf  sie  als  »zu  weltlich«  und    gab   die 
Fassung  B  mit  dem  Hauptthema: 


Etwas  schnell. 


Das    «. wigWelb.U. ehe  zieht  uns  hin.an. 


Obwohl   nun    die  letztere    der  Stimmung   der  Dichtung 


besser  entspricht,  wird  die  erste  Bearbeitung  gleichwohl 
in  den  Aufführungen  vorgezogen.  Das  geschieht  mit 
Recht  Denn  sie  theilt  zwar  mit  der  anderen  den  Cha- 
rakter einer  trotz  des  angestrengtesten  Aufwandes  von 
Kunst  doch  nur  bunt  und  verworren,  im  Endergebniss 
inhaltlos  aufgefallenen  Arbeit;  sie  hat  aber  vor  ihr  doch 
den  Vorzug  eines  glänzenden  Abschlusses,  einer  gewissen 
äusseren  Wirkung  voraus.  Das  Missgeschick  des  Schluss- 
chores der  sFaust-Musikff  steht  in  der  Geschichte  von 
Schumann's  grossen  Vocal formen  leider  nicht  vereinzelt. 
Es  muss  aber  hier  zum  Theil  auf  die  Natur  des  Textes 
geschoben  werden ,  an  dessen  schwärmerischer  ünver- 
ständlichkeit  alle  Versuche  einer  in  voller  Breite  ein- 
dringenden und  zugleich  klaren  musikalischen  Auslegung 
scheitern  müssen. 

Wir  besitzen  von  Schumann  ein  drittes  Chorwerk, 
das  nach  Umfang  und  Eintheilung  der  Classe  der  welt- 
lichen Oratorien  zugewiesen  werden  kann:  die  Compo- 

E.  Sokmnaiin.  sition  von  »Der  Rose  Pilgerfahrt«.     Das  Gedicht  zu 
»Der  Böse     dem  uoch  heute  häufig  aufgeführten  Werke,  welches  in 

Piigerfkhrtc.  der  Düsseldorfer  Zeit  entstand,  rührt  von  Moritz  Hörn 
her  und  gehört  zu  der  romantischen  Familie  der  »Hans 
Helling«  und  »Lohen grin«,  zu  den  Fabeln,  in  welchen 
ein  Glied  der  Geisterwelt  Menschengestalt  annimmt  und 
irdisches  Glück  und  Leiden  kostet.  Die  Handlung  ist 
aber  in  diesem  Werke  ohne  alle  Verwickelung  durch- 
geführt, im  Style  einer  Rindergeschichte.  Grosse  Mittel 
der  Darstellung  widerstreben  ihrer  freundlich  harmlosen 
Natur.  Schumann  hatte  desshalb  die  Musik  ursprünglich 
zur  Aufführung  am  Pianoforte  bestimmt. 

Ein  Elfenkind  geht  unter  die  Menschen,  klopft  erst 
vergebUch  bei  einer  harten,  alten  Frau  an  die  Thüre  und 
wird  dann  von  Müllersleuten,  welche  soeben  die  einzige 
Tochter  begraben  haben,  an  Kindesstatt  aufgenommen, 
wird  Braut  und  Gattin  des  Förstersohnes,  wird  Mutter 
und  stirbt,  auf  diesem  Höhenpunkt  weiblichen  Glücks  an- 
gekommen, sanft  und  zufrieden.  Engel,  nicht  Elfen,  ge- 
leiten sie  wieder  von  der  Erde  hinweg. 
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Die  erste  Abtbeilung  des  Werkes,  welche  bis  zu 
Röschen*8  vorläufiger  Aufnahme  hei  einem  Todtengräber 
reicht,  spielt  im  Anfang  im  Reiche  der  Elfen,  die  muntere 
Chöre,  auf  leise  wirbelnde  Violinfiguren  gebettet,  von 
springenden  Bläsermotiven  begleitet,  singen.  Eingeleitet 
ist  sie,  dichterisch  nicht  eben  gesehkkt,  durch  einen 
Frühlingschor  aus  Menschenstimmen,  dessen  Musik,  mit 
Mendelssohn'schen  Wendungen  untermischt,  ungemein 
gewinnend  und  naiv  freudige  Erwartung  ausspricht.  Die 
Hauptscene  beim  Eintritt  Röschen's  in  die  irdische  Welt 
ist  die  beim  Todtengräber.  Namentlich  der  Abschnitt, 
wo  in  den  düsteren  Grabgesang  hinein  das  Elfenkind, 
herzlich  klagend  und  sinnend,  sein  Mitleid  singt,  ist  er- 
greifend schön,  und  ebenso  wirksam  Röschen's  Gebet. 
Gleich  darauf  machen  die  Elfen  noch  einen  letzten  Ver- 
such, ihre  Kameradin  zurückzurufen.  Die  beschreibenden 
Partien  des  Gedichtes  sind  ähnlich  wie  in  der»Peri»  und 
im  »Faust«  in  stimmungsvollem  Ton  und  breit  melodisch 
gehalten.  Doch  macht  Schumann  vom  recitativischen 
Style  doch  hin  und  wieder  reicheren  Gebrauch. 

Ihre  stärkste  Anziehung  übt  die  Schumann'sche  Com« 
Position  im  zweiten  Theile,  der  in  formeller  Hinsicht 
einem  Kranze  aus  Liedern  und  Romanzen  gleicht.  Die 
Nummern,  aus  welchen  der  zweite  Theil  besteht,  sind 
verschiedenen  Charakters,  aber  alle  frisch,  lebendig  und 
zum  Theile  so  eindringlich  und  einfach,  dass  man  ein 
Volkslied  zu  hören  glaubt.  Zu  dieser  Classe  gehören 
z.  B.  die  Chorerzählung  »Zwischen  grünen  Bäumen  schaut 
des  Müllers  Hausa  und  der  kleine  Frauenchor:  »Ei  Mühle, 
liebe  Mühleu.  Besonders  trägt  die  ganze  Schilderung  der 
Hochzeitsfeier,  deren  Schlusssatz  [der  Tanzchor  »Im  Hause 
des  Müllers«)  so  derb  realistisch  mit  der  Nachbildung  des 
einstimmenden  Orchesters  eingeleitet  wird,  diesen  flotten, 
volksthümlichen  Ton.  Es  sind  kleine  Scenen  echt  deutscher 
Kunst,  fröhlichen  deutschen  Volkslebens,  auch  intime 
Bildchen  vom  Schlagen  deutscher  Herzen,  vom  Träumen 
und  Sinnen  unseres  Stammes.  Ein  so  kurz  und  voll  ge* 
fasstes  Stück  von  unserer  Waldpoesie,  wie  es  der  von 
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HGmern  getragene  Männerchor  »Bist  du  im  Wald  ge- 
wandelt« enthält,  besitzen  wir  nicht  zum  zweiten  Male. 
In  diesen  Perlen  musikalischer  Kleinkunst  wird  »Der  Rose 
Pilgerfahrt«  noch  lange  fortleben.  Als  Ganzes  krankt  das 
Werk  an  der  Unnatur  der  Dichtung.  Sehr  scharf  hat  sich 
Gber  diesen  Punkt  Richard  Wagner  *)  ausgesprochen. 

In  den  Oratorien  Schumann's  überwiegt  ein  weicher 
Grundton.  Bis  zur  Einseitigkeit  gesteigert,  breitet  er  sich 
namentlich  in  den  »Faustscenen«  aus.  Diese  Erscheinung 
beruht  zum  Theil  auf  persönlichen  Anlagen  und  Neigungen 
Schumann's.  Zum  Theil  aber  weist  sie  auf  eine  allgemeine 
Schwierigkeit,  mit  welcher  das  weltliche  Oratorium  zu 
kämpfen  hat.  Das  ist  die  Wahl  der  Texte.  Dieser  Punkt 
bildet  eine  Lebensfrage  für  das  weltliche  Oratorium,  und 
doch  sind  wir  ihrer  Lösung  seit  Schumann  nicht  um  einen 
Schritt  näher  gerückt.  Auf  ihre  Gedichte  und  die  Ziele 
dieser  Dichtungen  angesehen,  bieten  die  neueren  weltlichen 
Oratorien  einen  ganz  kunterbunten  Anblick,  das  charak- 
teristische Bild  einer  Periode  noch  ungeklärter  En/twicke- 
lung.  Das  Oratorium  Handelns,  das  italienische  Oratorium, 
ja  fast  die  ganze  ältere  Vocalmusik  benutzt  nur  Texte, 
deren  Inhalt  Jedermann,  und  nicht  blos  in  den  gebildeten 
Classen,  geläufig  war.  Wie  die  Tragödien  der  Griechen 
waren  diese  alten  Oratorien  dem  Stoff  nach  von  vornherein 
volksthümlich.  Einen  solchen  Anknüpfungspunkt  hat  aber 
das  weltliche  Oratorium  noch  nicht  zu  finden  vermocht. 
Es  sucht  darnach  an  allen  Enden  der  Welt,  in  Zeit  und 
Vorzeit,  auf  Erden  und  im  Fabelreich.  Es  ist  im  Wesent- 
lichen Bildungsoratorium  ohne  starke  und  gesunde  Cultur- 
wurzeln.  Classisch  und  romantisch,  antik  und  modern, 
historisch  und  allegorisch  —  alle  Gegensätze  der  Stolf- 
wahl  sind  vertreten.  Dieselbe  Willkür  herrscht  auch  in 
den  Formen.  Der  Eine  stellt  dramatisch  dar,  ein  Anderer 
erzählend,  ein  Dritter  giebt  eine  Reihe  von  Bildern,  ohne 
alle  Sorge  um  ihre  Verbindung  und  um  den  Endzweck 
seines  musikalischen  Frieses.    Insgesammt  scheinen  alle 

*)  R.  Wagner's  Briefe  an  Th.  Uhlig  etc.   Leipzig  4  888  S.  494* 


diese  neuen  Componisten  den  poetischen  Theil  des  welU 
liehen  Oratoriums  etwas  zu  leicht  zu  nehmen  und  sich 
damit  zu  begnügen,  wenn  ihnen  ihre  Texte  gute  Gelegen- 
heit geben,  Musik  dazu  zu  schreiben,  insbesondere  recht 
viel  Ghorsätze.  Eine  hohle,  handwerksmässige  und  da- 
bei efTectsüchtige  Musikantenmusik  macht  sich  in  diesem 
neuen  weltlichen  Oratorium  und  in  der  zu  ihm  gehörigen 
Cantate  vielfach  breit.  Um  das  A  und  0  aller  Kunst- 
tibung:  um  die  Poesie,  ja  sogar  um  die  allgemeine  Bildung 
ist  es  bei  manchem  dieser  »Tonsetzer«  ersichtlich  schwach 
bestellt.  Der  Erfolg  dieses  Treibens  liegt  zu  Tage:  keines 
dieser  neueren  Oratorien  weltlichen  Charakters  hat  den 
Weg  zum  Herzen  der  Zeitgenossen  gefunden  und  unge- 
duldige Beurtheiler  sprechen  der  Gattung  die  Zukunft  ganz 
ab.  Eine  Bedeutung,  wie  sie  in  früheren  Jahrhunderten 
das  biblische  Oratorium  gehabt  hat,  wird  allerdings  das 
weltliche  Oratorium  kaum  erreichen  können.  Aber  dass 
Aufgaben  vorliegen,  die  ihm  einen  selbständigen  und 
eigenen,  auch  nicht  mit  der  Oper  zusammenstossenden 
Wirkungskreis  bieten,  lehrt  ein  einfacher  Bhck  auf  Haydn's 
»Jahreszeiten«. 

Das  erste  Werk  von  Bedeutung  und  reicherem  künst- 
lerischen Gehalt,  welches  den  Schumann'schen  Oratorien 
folgte,  waren  »Die  Kreuzfahrer«  von  N.  Gade.  Dem  K.  Gada 
Umfang  nach  steht  es  der  Cantate  nahe,  nach  seiner  »Di«  Krem- 
Gliederung  in  drei  Theile  muss  es  dem  Oratorium  zu-  f^iirerc. 
gewiesen  werden.  Dem  Stoffe  dieser  Composition  sind 
wir  im  geistlichen  Oratorium  wiederholt  begegnet;  noch 
zuletzt  in  der  geschichtlich  bedeutenden  »Befreiung  Jeru- 
salems« von  Collin- Stadler.  Gade  hat  das  religiöse  Ele- 
ment, welches  bei  den  Vorgängern  einen  breiten  Platz 
hatte,  nur  berührt.  Den  Mittelpunkt  der  Dichtung  der 
»Kreuzfahrer«,  die  auf  Motiven  aus  Tasso's  Epos  ruht, 
bildet  die  grosse  Vcrführungsscene,  in  welcher  Armida 
den  Rinaldo  in  ihre  Gewalt  zu  zwingen  sucht.  Diese 
Scene  füllt  den  zweiten  Theil  der  »Kreuzfahrer«  aus,  die 
anderen  Theile  bilden  dazu  nur  Rahmen  und  Ergänzung. 
Der  erste,  der  die  Ueberschrift  trägt  »In  der  Wüste«,  zeigt 

27* 


-fr    420     *- 

den  Zug  durch  Weges  Mühen  ins  Stocken  gerathen;  die 
Ansprachen  Peters,  des  Eremiten,  und  das  begeisternde 
Beispiel  Rinaldo's  fachen  den  Muth  bald  wieder  an. 
Rinaldo  ist,  das  zeigt  diese  Einführung  im  Werke,  als 
die  Seele  der  Kreuzfahrt  gedacht.  Jedoch  nutzt  die 
Dichtung,  die  eine  fähige  aber  ungeübte  Hand  zeigt, 
dieses  wichtige  Motiv  nicht  weiter  aus.  Die  Kreuzfahrer 
scheinen  von  den  Gefahren,  welche  ihr  Held  durch 
Armida's  Werben  und  ihre  Zauberkünste  läuft,  nichts  er- 
fahren zu  haben.  Im  dritten  Theile,  »Gen  Jerusalems 
findet  sich  Rinaldo  wieder  beim  Heere  ein,  ohne  dass  des 
Zwischenfalles  gedacht  wird.  Er  selbst  entrichtet  seine 
Busse  ganz  privatim  in  einer  Soloscene,  in  deren  Schluss 
die  anmuthigen  Marschweisen  der  vorbeiziehenden  Pilger 
hineinklingen.  Das  Material  zu  gewaltigen  Situations- 
bildern, zu  Chorscenen  in  Händel'schem  Geiste  liegt  im 
ersten  und  dritten  Theile  an  mehr  als  einem  Punkte 
lockend  bereit  Gade  muss  äussere  Gründe  gehabt  haben, 
der  Aufgabe  auszuweichen.  Seine  Musik  ist  überall  an- 
regend und  poetisch  belebt.  Zu  wirklicher  Grösse  erhebt 
sie  sich  im  zweiten  Theile  in  der  Armidenscene.  Eine 
ausgeführte  Orchestereinleitung,  zu  der  ein  unheimlicher 
Höllenchor  hinzutritt,  zeichnet  die  dämonischen  Reize 
der  Stätte,  wo  die  Zauberin  weilt.  Dann  tritt  Armida 
selbst  auf,  herrisch  und  furchtbar.  Ihre  liebliche  Macht 
entfaltet  sie  erst  später;  am  stärksten  von  dem  Augen- 
blick ab,  wo  die  Sirenen  herbeigerufen  werden.  Ihnen 
hat  Gade  wunderschöne  Gesänge  gegeben,  anmuthig  auf 
ruhigen  Rhythmen  dahin  wogend,  durch  schmachtende 
Vorhalte  lockend.  Das  sind  nicht  die  Elfen  Mendelssohn's, 
in  dessen  Schule  Gade  so  häufig  gestellt  wird,  sondern 
das  klingt  verwandt  mit  den  Meermädchen  in  Weber's 
»Oberon«,  mit  den  Rheintöchtern  in  Wagner's  »Götter- 
dämmerung«. Nach  der  ersten  Begegnung  zwischen 
Armida  und  Rinaldo  kehren  diese  Sirenenchöre  wieder 
und  bilden  in  immer  breiteren  Formen,  mit  immer 
wärmerem  Tone  die  Grundlage  der  Scene,  das  wesent- 
lichste Element  in  dem  Sinnesrausche,  der  sich  um  den 


bedrohten  Rinaldo  ausbreitet.  In  dem  Augenblick,  wo 
er  darin  zu  ersticken  droht,  wo  der  Ton  Armiden's  und 
ihrer  Sirenen  heiss  und  stümisch  wird,  klingt  plötz- 
lich leise,  wie  von  weiter 
Ferne,   in    die   süsse    Orgie  >K»a«"«fi. 

von  Orchester  und  Sing- 
stimmen die  schlichte  Weise: 
hinein.  Sie  ist  ein  Bruchstück  aus  dem  kräftigen  Kreuz« 
rittergesang,  mit  dem  Rinaldo  im  ersten  Theile  des 
Werkes  die  zagenden  Gefährten  zum  neuen  Aufbruch 
fortriss.  Es  reisst  jetzt  Rinaldo  selbst  aus  den  Banden 
der  Zauberin.  So  schön  wie  Gade  die  Reminiscenz  ein- 
geführt hat,  führt  er  sie  auch  durch.  Musikalisch  endigt 
die  Scene,  hochdramatisch  in  der  Wirkung,  mit  einem 
Entscheidungskampf  zwischen  den  Themen  der  Sirenen 
und  dem  des  Kreuzrittergesanges.  Der  Ausgang  ist  von 
der  Stelle  ab  entschieden,  wo  Rinaldo  auf  die  Worte 
»Wie  ein  Mahnruf«  den  frohbewegten  Anfang  des  Ritter- 
liedes einsetzt.  Auch  im  dritten  Theile  kehrt  dieser 
Gesang,  als  das  gute  Princip  des  Kuntwerks,  wieder  und 
krönt  den  Jubel,  mit  dem  die  Kreuzfahrer  das  erreichte 
Ziel  begrüssen. 

Unter  den  anderen  Stellen,  die  durch  den  Ausdruck 
der  Stimmung  hervorragen,  muss  der  Eingang  der  dritten 
Abtheilung  hervorgehoben  werden.  Diese  einfachen  ru- 
higen, fromm  gestimmten  Tacte  in  Cdur  auf  den  Farben- 
und  Gefühlsrausch  der  Verführungsscene  folgend,  wirken 
wie  Morgenthau  nach  heisser  Nacht.  An  solchen  Zeichen 
ursprünglich  poetischen  Erfindens  ist  aber  die  ganze 
Partitur  der  »Kreuzfahrer«  reich.  Und  desshalb  muss  es 
bedauert  werden,  dass  das  Werk,  welches  erst  in  den 
sechziger  Jahren  bekannt  wurde,  heute  schon  wieder  aus 
den  Aufführungen  zu  schwinden  beginnt. 

Derjenige  Tonsetzer,  dessen  Name  augenblicklich  auf 
dem  Gebiete  des  weltlichen  Oratoriums  vorherrscht,  ist  Max 
Bruch.  Sein  Talent  für  kräftige  und  glänzende  Schilderung 
hatte  sich  in  der  Cantate  schon  längst  bewährt,  als  er  sich 
dem  Oratorium  zuwendete.    »Frithjof«  und  »Schön  Ellen« 
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werden  noch  lange  genannt  werden,  wenn  von  den 
Werken  die  Rede  ist,  die  am  Besten  von  Freiheit  und 
Heimath  singen,  Unter  den  höher  gebildeten  Gomponistea 
der  Gegenwart  ist  Bruch  die  von  Natur  populärste  Kraft 
Seine  Gabe,  einfache  Gedanken  an  zündender  Stelle  zu 
bringen,  ist  erstaunlich.  Auch  in  der  klaren,  geradezu 
und  bestimmt  gehaltenen  Form  seiner  Melodien  kommt 
dieser  volksthümliche  Zug  zum  Ausdruck.  Er  erinnert 
hierin  direkt  an  C.  M.  v.  Weber.  Doch  verbindet  sich 
bei  Bruch  nicht  wie  bei  dem  Componisten  des  »Freischütz« 
mit  dem  Volkston  ein  tief  romantischer  Geist  Seine 
Phantasie  hat  sich  im  Laufe  der  Zeit  mehr  und  mehr  auf 
die  Gegensätze  äusserster  Schlichtheit  und  wuchtigen 
Prunkes  zurückgezogen;  die  Vertiefung  seiner  Arbeiten 
und  seines  unleugbar  von  Grund  aus  starken  Talentes  ist 
ausgeblieben.  Noch  stärker  als  dieser  Umstand  drückt 
auf  Werth  und  Wirkung  der  Oratorien  Bruch's  die  Wahl 
und  Behandlung  ihrer  Texte.  Es  sind  Bilderreihen,  durch 
einen  Titel,  durch  den  Namen  eines  Helden  zusammen- 
gehalten; auf  ein  dichterisches  Ziel  im  grösseren  Sinne, 
auf  die  Entwickelung  um  einen  Hauptcharakter,  um  ein 
Hauptereigniss,  auf  eine  Beseelung  durch  eine  leitende 
Idee  ethischer  Art  verzichten  sie.  Ihre  Zwecke  sind  in 
erster  Linie  musikalische. 

Das  erste  der  Bruch'schen  Oratorien  war  der 
»Odysseus«,  das  vierte  heisst  »Achilleus«.  Die 
Zeiten  Heinrich  Vossen's  sind  zwar  in  Deutschland  vor- 
bei, aber  soweit  sich  unter  unseren  classisch  Gebildeten 
musikalische  Seelen  befmden,  haben  diese  gewiss  den  Ora* 
torien  Bruch's,  die  Homer'sche  Hauptgestalten  im  Schilde 
führen,  freundliches  Interesse  entgegengebracht  Die 
deutsche  Kunst  im  Allgemeinen  hat  dem  Hellenismus  noch 
jüngst  einen  Preller,  einen  Anselm  Feuerbach,  verdankt 
In  der  Musik  speciell  ist  er  zum  Vater  des  Musikdramas 
geworden ;  Händern  begeisterte  er  zu  einigen  der  heitersten 
Gaben  des  Oratoriums;  Gluck  schuf  auf  dem  Grunde 
griechischen  Geistes  seine  erhabensten  Schöpfungen.  Von 
dieser  inspirirenden  Kraft  des  Griechenthums  verrathen 
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die  Bruch'schen  Oratorien  allerdings  nichts.  Nicht  ein- 
mal ein  besonderes  und  eigenes  Golorit  sondert  sie  von 
denjenigen  Werken  des  Tonsetzers,  welche  auf  nordischem 
Boden  spielen.  •  Es  bleibt  einer  Summe  schöner,  musi- 
kalischer Gedanken  überlassen,  das  Interesse  an  diese 
griechischen  Oratorien  Bruch's  zu  fesseln. 

Der  »Odysseuso,  der  vom  Jahre  4873  ab  die  M.  Brach 
Concertsäle  fast  aller  bedeutenden  Musikstädte  Deutsch-  lOdysseos«. 
lands  und  Englands,  hie  und  da  auch  wiederkehrend, 
durchzogen  hat,  beruht  auf  einer  geschickten  Dichtung 
von  P;  W.  Graff.  Die  Scenen,  welche  sie  nach  Homer's 
Epos  wiedergiebt,  sind  in  zwei  Theile  geschieden.  Der 
eirste  umfasst  die  Zeit  von  Odysseus'  höchster  Noth;  der 
zweite  Rettung  und  Heimkehr. 

Die  erste  Scene  zeigt  »Odysseus  auf  der  Insel  Kalypso«. 
Hermes,  der  Götterbote,  ist  auf  der  Insel  erschienen  und 
wird  von  den  Nymphen  über  den  Aufenthalt  der  Kalypso 
und  den  des  Odysseus  unterrichtet.  Erst  am  Ende  dieser 
Mittheilung  lenkt  Bruch  in  die  ihr  gehörigen  Formen  des 
Recitativs  und  zwar  des  Chorrecitativs  ein.  Den  grössten 
Theil  des  Satzes  hat  er  melodisch  behandelt  und  im 
schönen  dreistimmigen  Frauenchor  aufgebaut.  Die  zweite 
Stimme  singt  der  ersten  getreulich  nach;  die  dritte  nur 
ist  als  harmonische  Füllstimme  reizloser  gehalten.  Die 
freundliche  Anmuth  seiner  Melodien  machen  aber  diesen 
Nymphenchor  zu  einem  der  liebenswürdigsten  Sätze  des 
Oratoriums.  An  seinem  Schluss  ändert  sich  die  Scene: 
Der  einsame  Odysseus  singt  seine  Klage  und  seine 
Sehnsucht  in  einem  Satze,  der  in  seinem  Gesammtton 
ernster  Resignation,  in  einzelnen  Wendungen  der  Me- 
lodie auch  förmlich,  an  Bruch's  schönen  Gesang  pBiteroIf 
im  Lager  vor  Akkon«  erinnert.  Zu  dem  Armen  tritt  jetzt 
Hermes  und  verspricht  ihm  im  Auftrage  von  Zeus  die 
Rückkehr  in  die  Heimath.  Die  Olympier  sind,  so  oft 
welche  in  Bruch's  Oratorien  vorkommen,  musikalisch 
nicht  weiter  liebevoll  behandelt.  Trompetenklang  ist  das 
Einzige,  was  die  Erscheinung  des  Hermes  als  eine  un- 
gewöhnliche erkennen  lässt.    Aber  sehr  hübsch  lässt  der 
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Componist  bei  den  Worten:  »So  ziehe  das  Schiff  denn  hin« 

ab«  in  dem  Orchester  ein  belebtes      umtpi»^ 

Motiv  einsetzen,  das  die  Gefühle 

froher,  munterer  Fahrt  erweckt:      "jwohw' 

Dasselbe    begleitet    den    Odysseus   auch    noch    in    der 

nächsten  Scene,  auf  seinem  Weg  in  die  Unterwelt    Die 

Bilder  vom  Ruderschlag,  vom  Wogenrauschen  und  dem 

gleitenden  Schiffe  kehren  überhaupt  in   der  Musik  des 

Oratoriums  oft  und  in  verschiedener  Fassung  wieder. 

Die  zweite  Scene  des  Oratoriums:  »Odysseus  in  der 
Unterwelt«  wird  Den  enttäuschen  ^  der  von  ihi:  einen 
ähnlichen  dämonischen  Eindruck  erwartet,  wie  ihn  Gluck 
mit  der  verwandten  MFurienscene«  in  seinem  »Orpheus« 
erreicht  hat.  Bruch  hat  seine  Phantasie  nicht  auf  ein 
Hauptbild  concentrirt,  sondern  mit  dem  Dichter  den 
musikalischen  Reiz  der  Scene  in  dem  Wechsel  der 
Erscheinungen  gesucht.  Aus  dem  Chor  der  Schatten 
lösen  sich  nacheinander:  Kinder,  Bräute,  Jünglinge;  Tel- 
resias  erscheint,  nach  ihm  die  Mutter  des  Odysseus; 
in  die  Stimmen  der  Abgeschiedenen  mischen  sich  die 
irdischen  Klänge  der  Gefährten  des  Helden.  Es  ist  eine 
Scene,  die  in  ihrer  Art  ein  phantastisches  Genie  ersten 
Ranges  verlangt,  eine  Combination  Schumann 'sehen  und 
Berlioz'schen  Talentes.  Unter  den  einzelnen  Stellen, 
welche  Bruch  wirksam  hervorgehoben  hat,  ist  der  Ein- 
satz des  ersten  Schattenchors  besonders  zu  bemerken. 
Das  plötzliche  Gis  auf  das  D  dur,  das  pp  auf  das  ff  ist  em 
Monteverdi'scher  Einfall.  Das  Beste  jedoch,  was  der  Com- 
ponist der  Scene  abgewonnen  hat,  ist  die  Durchfuhrung 
der    Orchesterklage    über    das    sclimerzerfüllte    Motiv: 

Aüerro.aodertto.    .  Die  dritte  Scene,  »Odysseus 

ß^  I  j^\ -^1  J  ,^^r^j^. - ..    und     die     Sirenen«,     wird 

•i^^  ^!j^>  y/^'  l^yVf't^^''   von  weichen,  schmachten- 

^bj^      (i^      S^  ^gjj  Gesängen  ausgefüllt,  zu 

denen  sich  Soli  und  Chöre  der  Frauenstimmen  zu- 
sammen thun.  Sie  sind  eigen thümlich  ruhig  gehalten, 
entwickeln  aber  eine  ausserordentliche  Klangschönheit. 
Die  Wirkungen,  welche  die  verführerischen  Weisen  auf 
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das  GemÜth  des  Odyssens  ausüben,  hat  der  Componist 
nur  andeutend  wiedergegeben.  Schöner  und  eindringe 
lieber  als  die  Musik  der  Sirenen  ist  der  Chor  der  Ge- 
fährten des  Odysseus,  der  ihr  vorhergeht  und  wieder  folgt. 
Die  Melodie,  welche  bei  den  Worten:  »Nun  singet,  Sirenen, 
den  Zaubergesang«  einsetzt,  im  technischen  Grunde  eine 
ideale  Marschweise,  gehört  zu  den  Tongedanken,  welche 
der  Bruch'schen  Musik  eigen thümlicb  sind. 

Der  »Seesturm«,  die  letzte  Scene  des  ersten  Theiles, 
gehört  mit  dem  i^Gastmahl  der  Phäaken«  zu  den  äusser- 
lich  glänzendsten  Nummern  des  Oratoriums.  Sie  schildert 
den  Aufruhr  der  Elemente  mit  dem  Aufgebot  aller  Mittel 
und  bildet  in  ihrem  betäubenden  Effect  ein  Seitenstück 
zu  dem  «Gewitter«  der  »Jahreszeiten«  Haydn's,  zu  dem 
Bilde  vom  Einsturz  des  Thurmes,  welches  Rubinstein  im 
»Thurm  zu  Babel«  giebt,  zu  der  Schilderung  der  Ver- 
stossungsnacht  in  Liszt's  »Elisabeth«.  Sie  theilt  mit 
diesen  musikalischen  Gemälden  auch  den  Reich thum  an 
einzelnen  Episoden;  namentlich  den  Blitz  hat  Bruch 
reich  bedacht  Sehr  rührend  hebt  sich  aus  dem  Wetter- 
graus die  klagende  Stimme  des  Odysseus,  sein  i>Weh' 
mir«  mit  dem  grossen  Gesangton.  Einen  zweiten  wohl- 
thuenden  Ruhepunkt  bietet  das  Erscheinen  der  Leukotea, 
wenn  auch  ihre  Figur  nicht  zu  ihrem  eigenen  Rechte 
kommt  Der  schönste  Theil  der  Scene  ist  ihr  Abschluss, 
»Giesse,  Athena,  ihm  ....  auf  die  Augen  süssen  Schlaf«. 
An  ihm  vereinigt  sich  Alles  zu  einer  grösseren  Wirkung: 
die  architektonische  Stelle,  die  er  einnimmt,  der  innere 
Gehalt  seines  Hauptthemas  und  das  echt  Bruch'sche  Ge- 
präge dieses  Thomas.  »Salamis«  und  die  anderen  Can- 
taten  des  Componisten  bieten  solch'  gehaltvolle  und  auf's 
Einfachste  gestaltete  Melodien,  auf  diatonischen  Har- 
monien ruhend  und  durch  Hauptintervalle  markirt,  in 
Menge. 

Jetzt,  wo  Odysseus  aus  der  grössten  Gefahr  gereitet 
ist,  wirft  der  Dichter  zum  ersten  Mal  einen  Blick  auf  die 
Heimath  des  Helden.  Die  fünfte  Scene  des  Oratoriums^ 
die  erste  seines  zweiten  Theiles,  führt  uns  zur  Gattin  des 
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Odysseus  und  schildert  in  einem  zweitheiligen  Satze: 
»Penelope's  Trauer«.  Das.  Oratorium  enthält  überhaupt 
nur  zwei  Scenen,  in  denen  auf  Chorsätze  und  Ensemble-* 
formen  verzichtet  ist,  und  beide  gehören  der  Penelope. 
Die  hier  zunächst  in  Betracht  kommende  beginnt  mit 
einem  Recitativsatz «  in  dem  die  unglückliche  Frau  ihr 
hartes  Loos  schildert:  »Zuerst  verlor  ich  den  herrlichen 
Gatten  ....  und  jetzt  auch  rafften  den  Sohn  die  Stürme 
dahin«.  Die  Scene  spielt  am  Morgen.  Penelope's  erste 
Worte  begrüssen  den  »hellstrahlenden  Tag«  und  das  Licht, 
das  die  Schlummernde  geweckt  hat  Bruch  hat  die  Ge^ 
legenheit,  die  Scene  romantisch  zu  beleuchten,  unbenutzt 
gelassen  und  sich  darauf  beschränkt,  ohne  den  äusseren 
Hintergrund  zu  berühren,  ein  Bild  von  der  Stimmung 
der  Penelope  zu  geben.  Die  Sängerin  selbst  hält  sich 
bis  an  den  Schluss  des  Recitativs  vorwiegend  decla- 
mirend;  dafür  singen  die  Instrumente:  ihr  klagendes  Motiv 
ajmUdu.    ^^     scheidet  die  einzelnen  Sätze  derPene- 

■jf  k  n  »C^T^ '  ^^P^'  ^^^  zweite  Theil  der  Scene  ist 
^  fy  ^  '  '  ein  giBschlossenes  Arioso.  Es  beginnt  in 
feierlichem  Gebetscharakter  und  bringt  am  Schlüsse  eine 
Stelle  von  ausserordentlicher  Wärme  des  Gefühles.  Sie 
tritt  mit  den  Worten  »0,  so  gedenke  nun  dess«  ein,  mit 
denen  die  Mutter  die  Götter  um  Rettung  des  Sohnes  bittet 
und  kehrt  dann  wieder  bei:  pGieb  ihn  der  trauernden  Gattin 
zurück«.  Wie  diese  erste  Penelopescene,  so  gehört  auch  die 
andere  zu  den  dankbarsten  und  gehaltreichsten  Bei- 
trägen des  neueren  Sologesanges,  und  beide  werden  mit 
Recht  von  unseren  Altistinnen  gern  und  oft  zum  Einzel- 
vortrag in  gemischten  Concerten  gewählt.  Diese  zweite 
Penelopescene  ist  an  die  Stelle  unmittelbar  vor  der 
Heimkehr  des  Odysseus  gesetzt.  Sie  zeigt  »Penelope  ein 
Gewand  wirkend«  wieder  ohne  jede  Andeutung  der 
äusseren  Situation.  Die  Kraft  der  Musik  ist  ausschliesslich 
auf  den  edlen  und  nachdrücklichen  Ausdruck  von  Sehn- 
sucht und  Klage  gerichtet.  An  der  Hauptstelle  des  Satzes: 
■0  kehre,  Odysseus  (zu  ergänzen  »zurück«),  eh'  meine 
Hände  vollenden  dies  Kleid«  ruht  die  Melodie  auf  dem- 
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selben  Motiv,  mit  welchem  die  Instrumente  den  Recitativ- 
theil  der  ersten  Penelopescene  beherrschten.  Die  Form 
dieser  Scene  schliesst  an  das  alte  Schema  der  drei- 
theiligen  Arie  an. 

Zwischen  diesen  beiden  Fenelopescenen  liegen  die 
beiden  freundlichsten  Bilder  des  Oratoriums:  »Nausikaa« 
und  »Das  Gastmahl  bei  den  Phäaken«.  Nausikaa  und 
ihre  Gespielinnen  sind  in  munteren  Weisen  gezeichnet,  in 
die  sich  auch  —  für  Bruch  bezeichnend  —  ein  Anklang 
an  Kraft  und  Entschlossenheit  mischt,  dessen  sich  wafTen- 
frohe  Jünglinge  nicht  zu  schämen  brauchten.  Die  grösste 
Anmuth  entwickeln  in  dem  einleitenden  Theile  der  Scene 
die  Zwischenspiele  des  Orchesters.  Die  Reden  des  Odys-* 
seus  nehmen  von  dem  Eintritt  des  Esdur  einen  schönen, 
weichen  Ton  an.  Namentlich  ist  die  Stelle  bei  den  Worten: 
»Dir  die  Knie  zu  umfangen«  ausgezeichnet.  Der  Dialog 
zwischen  ihm  und  Nausikaa  endigt  in  einem  zweistimmigen 
Satz,  dessen  Anfang  eine  der  eindringlichsten  Melodien  des 
Oratoriums  enthält,  eine,  die  zugleich  den  eigenen  Styl  des 

Componisten      ^     AUagro  »oJer>to.  _        .    .    .>^ 

anschaulicht:  B«tt.l«r  vA  W«mdlU^*     aU .  m  .  ül    kimai%  Toa  •Zeai!' 

Sein  specifisches  Talent  für  Refrainmotive  hat  Bruch 
auch  im  »Odysseus«  wiederholt  bewälirt.  Mittels  dieser  be- 
sonderen Gabe  ist  es  ihm  gelungen ,  Homerische  Sentenzen 
mit  einer  entsprechend  gemeinverständlichen  Musik  wieder- 
zugeben) ohne  der  Trivialität  ganz  zu  verfallen.  Unter 
den  hierher  gehörigen  Stellen  zeichnet  sich  namenthch 
die  Melodie  aus,  mit  welcher  der  Schlusstheil  der  folgenden 
Scene,  des  »Gastmahls  bei  den  Phäaken«  eingeleitet  wird: 

Aadante. 


lf<"f  r  r 


NiifeadsUt  lUbJichar  j«    als  la  d«r  ll«imach,-ia  der  lb.Wa  BUmaAm 

Sie  kehrt  am  Schlüsse  des  ganzes  Werkes,  am  Ende  seiner 
letzten  Scene  wieder,  wie,  um  daran  zu  erinnern,  dass 
eine  ähnlich  tragende  Idee  dem  Oratorium  vom  Beginn 
an  hätte  einverleibt  werden  können.  Den  Beginn  der 
Phäakenscene  bildet  ein  Chorsatz  über  ein  Thema,  das 


-*-    428     ♦- 

wieder  Bruch's  musikalische  Natur  äusserlich  und  innerlich 
zu  beleuchten  sehr  geeignet  ist  Wieder  wie  bei  den 
Nausikaamelodien  linden  wir  an  ihm  die  Neigung  des 
Componisten,  mit  Kraft  zu  sprechen,  auch  da,  wo  Stimmung 
und  Situation  einen  milderen  Ton  voraussetzen  lassen. 
Den  Glanzpunkt  der  Scene  bietet  der  »Gesang  der 
Rhapsoden«,  ein  melodisch  ziemlich  armer  Unisonosatz 
der  Männerstimmen,  den  aber  das  Streichorchester  durch 
ein  Rameau^sches  Riesen -pizzicato  grandios  und  mit 
freundlichen  Refrainmotiven  reizend  belebt.  Einen  Zug 
feinsinniger  Auffassung  bietet  am  Schlüsse  dieses  Ab- 
schnittes die  Stelle,  wo  Odysseus  sich  zu  erkennen  giebt. 
Der  schlichte,  ganz  unvorbereitete,  von  jedem  theatra- 
lischen Pathos  freie  Eintritt  der  Worte:  »Ich  bin's,  bin 
Odysseus«  muss  zu  den  tiefsten  und  innerlichsten  Wir- 
kungen des  Oratoriums  gerechnet  werden. 

In  der  Scene  der  »Heimkehr«  fesselt  der  kurze  Männer- 
chor, mit  dem  die  Bootsmannschaft  den  Anbruch  des 
Morgens  begrüsst.  In  der  letzten  Scene,  dem  »Fest  auf 
Ithaka«,  überwiegt  der  äussere  Freudenklang  der  Chöre. 
Der  Abschnitt,  auf  welchen  man  in  erster  Reihe  gespannt 
ist,  die  Begrüssung  der  endlich  wieder  vereinten  Gatten, 
ist  musikalisch  etwas  zurückhaltend  wiedergegeben.  Ein 
feierliches  Achtelmotiv  des  Orchesters  scheint  einen  Blick 
auf  die  zurückliegende  gramvolle  ernste  Zeit  zu  werfen. 
Dieses  Instrumentalthema,  das  Jedermann  Schumannisch 
vertraut  anspricht,  bildet  auch  den  wichtigsten  Theil  des 
Vorspiels,  welches  das  Oratorium  einleitet. 
M.  Brnok  Der   «Achilleus«,    welcher  im   Jahre  4  885    zuerst 

»Achiiieusc.  bekannt  wurde,  steht  sowohl  in  seiner  dichterischen  als 
in  seiner  musikalischen  Anlage  über  dem  »Odysseus«. 
Der 'Componist  hat  in  grösseren  Formen  gruppirt  und 
seine  Gruppen  schärfer  getrennt.  Namentlich  die  reichere 
Verwendung  des  einfachen  Recitativs  hat  sich  für  diesen 
Zweck  sehr  vortheilhaft  erwiesen.  Der  Vorsprung  in  der  An- 
schaulichkeit, welchen  der  »Achilleus«  vor  dem  »Odysseus« 
durch  die  Linienführung  besitzt,  wird  durch  eine  glückliche 
und   durchdachte  Farbengebung  noch  vergrössert.     Die 
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Absicht,  durch  Reichthum  des  Colorits  zu  wirken,  ist  in  der 
Instrumentalpartie  des  Orchesters  vielfach  zu  erkennen; 
in  dem  Gesangtheile  kommt  sie  durch  Doppelchöre  und 
andere  Formen  gesteigerter  Vielstimmigkeit  zum  Aus- 
druck. 

Die  Dichtung,  von  H.  Bulthaupt,  nach  Motiven  der 
»Jlias«  verfasst,  hat  jenen  Hauptabschnitt  aus  dem  Leben 
des  Achilleus  zum  Gegenstand,  in  welchem  der  Held, 
nach  langen  Jahren  des  Grollens  und  der  Unthätigkeit, 
wieder  in  den  trojanischen  Krieg  eingreift  und  Hektor,  den 
Hauptgegner  der  Griechen,  fällt  Bulthaupt  fuhrt  zu  diesem 
Punkt  in  einer  reichen  und  wechselvollen  Darstellung: 
Griechen  und  Trojaner,  Menschen  und  Halbgötter  sind 
in  ihre  Kreise  gezogen;  frei  imd  natürlich  wendet  sie 
sich  von  einer  Staatsaction  zu  einer  Familienidylle,  von 
der  Leidenschaft  in  Rede  und  Stimmung  zum  Ausdruck 
zarter  Gefühle.  Unter  den  äusserlich  bewegten  Scenen 
ragt  die  des  Einganges  hervor,  in  welcher  im  griechi- 
schen Lager  über  Rückzug  oder  Fortsetzung  des  Krieges 
entschieden  wird.  Sie  ist  ausserordentlich  effectvoll 
dramatisch  entwickelt.  Unter  den  rührenden  Ab- 
schnitten der  Dichtung  steht  der  Abschied  obenan, 
den  Rektor  und  Andromache  von  einander  nehmen.  In 
der  Scene,  die  den  Zweikampf  zwischen  Achilleus  und 
Rektor  und  den  Tod  des  letzteren  enthält,  treten  die 
Helden  selbst  nicht  redend  auf.  Sie  kommen  dem 
Publicum  garnicht  einmal  zum  Gesicht:  sondern  die 
Chöre,  Trojaner  und  Griechen  abwechselnd,  erzählen  in 
dem  erregten  Ton  des  unmittelbaren  Zuschauers  die 
Vorgänge.  Mit  breitem  Siegesgesang  der  Griechen  schliesst 
der  zweite  Theil  des  Oratoriums.  Der  dritte  Theil  zeigt 
uns  den  Achilleus  zum  letzten  Male  in  der  traurigen  und 
zugleich  so  herzlichen  Scene,  wo  der  alte  Priamus 
kommt,  den  Leichnam  seines  Sohnes  von  dem  Sieger  zu 
erbitten.  Nach  ihr  setzt  sogleich  der  Epilog  des  Chores 
ein,  das  Ende  des  Achilleus  pathetisch  andeutend,  nicht 
beschreibend.  Jener  Hauptscene  geht  die  Klage  der 
Andromache   vorher.     Den  Eingang   vom   letzten  Theil 


1 


-»    430     *- 

des  Oratoriums  bildet:  »die  Leichenfeier  des  Patroidos«. 
Sie  hebt  mit  Trauerchören  an,  die  durch  Recitative  und 
Klagegesänge  des  Achilleus  geschieden  sind,  und  geht 
dann  in  einen  Instrumentaltheil  über.  In  ihm  schildert 
das  Orchester  die  Wettspiele,  die  zu  Ehren  des  Patroklos 
veranstaltet  werden,  mit  Sätzen  pantomimischer  Musik. 
Es  ist  diejenige  Stelle  des  Oratoriums,  die  die  grösste 
Verwunderung  erregen  muss.    Ballet  im  Oratorium? 

Wie  schon  der  Anlage  der  Musik  im  »AchiUeus«  An- 
erkennung gezollt  werden  muss,  so  lässt  auch  die  Aus- 
führung der  Ideen  erkennen,  dass  der  Componist  ernst 
gearbeitet  hat.  An  wirklich  guter  musikalischer  Erfin- 
dung ist  jedoch  der  vOdysseus«  nicht  erreicht.  Den  geist- 
vollsten und  frischesten  Eindruck  hinterlässt  die  erste 
Scene,  namentlich  durch  die  Verwendung  der  Trompelen- 
fanfaren,  die  den  Reden  der  Herolde  vorausgehen.  Durch 
Gehalt  von  Phantasie  und  Empfindung  hervorragende 
Punkte  finden  sich  in  der  ersten  Scene  des  »Achilleus« 
an  der  Stelle:  »Dort  bin  ich  ein  König«.  Sie  zeigt  das 
Talent  des  Componisten  für  Refrainmotive  von  Neuem. 
Die  erste  Scene  der  Andromache,  mit  welcher  der  zweite 
Theil  des  Oratoriums  eröffnet  wird,  hat  mit  den  Penelope- 
scenen  des  »Odysseus«  eine  verwandte  Trauerstimmung: 
im  Ausdruck  der  Grundempfindungen  ist  sie  schwächer, 
aber  durch  einen  Zusatz  romantischer  Elemente  in  der 
Einkleidung  überholt  sie  jene  Seitenstücke.  In  der  als  Dich- 
tung hervorragend  schönen  Scene,  wo  Priamos  bei 
Achilleus  bittet,  zeichnet  sich  der  Eintritt  des  Duettsaus: 
»Lass  deiner  Augen  tröstliche  Milde«.  Die  Stimmen 
singen  im  Canon.  Wie  »Achilleus«  im  Ganzen  mit  dem 
»Odysseus«  verglichen  eine  Annäherung  an  die  Romantik 
bemerken  lässt,  so  enthält  diese  Scene  eigens  Wagnerische 
Töne.  In  den  Chören  sind  die  Vorbilder,  die  erkennbar 
hervortreten:  Händel  und  Mendelssohn.  Die  Dichtung  zieht 
den  Chor  überall  herbei,  wo  er  nur  halbwegs  verwendet 
werden  kann,  und  der  Componist  giebt  seiner  Vorliebe  für 
den  Chorsatz  unverhohlenen  Ausdruck.  Es  ist  nicht  zu 
leugnen,  dass  die  Hauptfiguren  der  Dichtung,  Achilleus  mit, 


▼on  dem  starken  musikalischen  Gefolge  in  den  Schatten 
gedrängt  werden.  Quantitativ  und  qualitativ  überwiegen 
die  Chöre.  Zu  den  innerlich  gesegnetsten  unter  den 
Chorsätzen  des  Oratoriums  gehört  der  Prolog.  Bruch's 
»Achilleus«  ist  seit  Lowe's  »Huss«  wieder  das  erste  Ora- 
torium, in  dem  wir  dieser  sehr  passenden  und  vortheil- 
haften  Form  der  Einleitung  begegnen.  Zwei  noch  wenig 
bekannt  gewordene  weltliche  Oratorien  jüngerer  Com- 
ponisten,  die  um  dieselbe  Zeit  wie  Bruch's  »Achilleus« 
entstanden,  beginnen  ebenfalls  mit  Prolog.  Es  sind  der 
»König  Rother«  des  Stuttgarter  Krug-Waldsee  und Krag-Waldsee 
»Sigurd«  von  dem  Hamburger  Arnold  Krug.  Die  »König  Rothert, 
Dichtungen  beider  Chorwerke  hat  Th.  Souchay  verfasst.      A.  Kmg 

Zwischen   »Odysseus«   und  »Achilleus«    stehen    zwei     »Signrdc 
andere  grosse  oratorische  Werke  Bruch's:  sein  »Arminius« 
und  seine  Composition  des  »Liedes  von  der  Glocke«.   Der 
»Arminius«  ist  nur  durch  ganz  vereinzelte  Aufführungen  M.  Brnoh 
bekannt  geworden;  dagegen  hat  das  »Lied  von  der  Glocke«  »Arminiiiw. 
eine  vollständige  Concerttour  aufzuweisen. 

Schiller's  »Glocke«,  wie  wir  kurz  sagen,  hat  die  Mu- 
siker mehr  als  einmal  gereizt.  Die  von  A.  Romberg  ist 
eine  der  ältesten  und  bekanntesten  Compositionen  des 
berühmten  Gedichtes.  Neuerdings  hat  C.  Stör  zur  »Glockea 
eine  mit  verbindendem  Text  vorzutragende  Orchestermusik 
geschrieben,  die  an  liebenswürdigen,  kleinen  reizenden 
Tonbildern  sehr  reich  ist  Bruch  war  der  Erste,  der  die 
»Glocke«  in  der  Form  eines  Oratoriums  behandelte;  vor 
Kurzem  erst  hat  er  in  B.  Scholz  einen  Nachfolger  und 
Rivalen  erhalten.  Jeder  Musiker  steht  bei  der  Composition 
der  »Glocke«  zwei  Schwierigkeiten  gegenüber.  Die  Schil-  M.  Brnoh 
ler'sche  Dichtung  ist  nach  zwei  Punkten  hin  für  die  Musik  »Du  Lied  tod 
unerreichbar:  in  der  Gedankenwucht  ihrer  Verse  und  in  der  ^"  Glocke«. 
Fülle  ihrer  Bilder.  In  ersterer  Beziehung  gleicht  sie  dem 
»Faust«  von  Goethe,  dessen  Dialog  in  Töne  zv  fassen  noch 
Niemandem  gelungen  ist  und  Niemandem  gelingen  wird. 
So  verlieren  auch  die  schönsten  Sprüche  der  »Glocke«, 
hintereinander  abgesungen,  ihre  geistige  Bedeutung  voll- 
Btändig.   Sie  sind  einer  Musik  zu  viel,  die  mit  dem  Tempo 


deä  Gedichtes  Schritt  halten  soll.  Jeder  einzelne  in  ein  aus- 
geführtes  Tongedicht  gefasst  —  das  wäre  etwas  Anderes! 
Und  ganz  ähnlich  verhält  es  sich  mit  den  Bildern,  welche 
die  Schiller'sche  »Glocke«  der  Phantasie  entgegenbringt 
Der  Gomponist  kann  an  dem  Besten  nur  naschen;  die  Ab- 
schnitte zum  Verweilen  wird  er  sich  nach  seiner  indivi- 
duellen Begabung  aussuchen.  Jedes  Oratorium  über  »die 
Glocke«  ist  zum  Bruchstück  verurtheilt  und  als  solches 
muss  auch  die  Composition  Bruch's  beurtlieilt  werden. 
Der  Hörer  muss  sich  an  unleugbare  Schönheiten  der  im 
Ganzen  rasch  und  bequem  entworfenen  Composition 
halten  und  mit  ihnen  begnügen.  Als  solche  ist  zunächst 
die  Einleitung  zu  bezeichnen,  in  der  die  Worte  des 
Mottos  »Vivos  voco«  in  liturgisch  feierlichem  Ton  ge- 
sungen werden.  In  ihrer  Art  als  hervorragende  Bilder 
folgen  dann  der  Chor  »Denn  mit  der  Freude  Feierklange«, 
der  kurze  Orchestersatz»  welcher  nach  dem  Recitativ  »Die 
Jahre  fliegen«  den  munteren  Lebensgang  des  Jünglings 
schildert,  das  liebliche  Sopransolo,  welches  von  den 
»Locken  der  Bräute  und  dem  »Glanz  des  Festes«  erzählt. 
In  dem  Chor  »Der  Mann  muss  hinaus«  wirkt  der  Mittel- 
theil »Und  drinnen  waltet«  schön  contrastirend.  In  der 
Scene  »Und  der  Vater  mit  frohem  Blick«  ist  die  geheim- 
nissvolle Haltung  des  zum  Schluss  einsetzenden  Chor- 
unisonos »Doch  mit  des  Geschickes  Mächten«. bemerkens- 
wert!!. Die  Schilderung  des  Brandes  schliesst  ebenfalls 
mit  einer  sehr  innigen  Wirkung,  indem  bei  den  Worten 
»Hoffnungslos  weicht  der  Mensch«  die  aufgeregten  Klänge 
einem  einfachen  Trauerton  Platz  machen.  Die  Schluss- 
zeilen des  ersten  Theiles  »Ihm  ist  ein  süsser  Trost  ge- 
blieben« sind  in  der  Composition  durch  die  sorgfältig 
ausgearbeitete  und  wohlklingende  Stimmführung  ausge- 
zeichnet. 

Im  zweiten  Theile  erregt  der  Chor  der  Grabscene 
»Von  dem  Dome«  zunächst  tiefera  Aufmerksamkeit  Als 
eine  anmuthige  Einlage,  als  eine  Art  Scherzo  mit  Gesang 
stellt  sich  dann  der  Basssatz:  »Wie  im  Laub  der  Vogel« 
dar.    Die  Composition  der  Worte  »Heil'ge  Ordnung  etc.? 
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bildet  einen  der  bedeutendsten  und  sinnlich  reizendsten 
Theile  des  Oratoriums.  In  dem  darauf  folgenden  Terzett 
»Holder  Friede«  fesselt  in  der  Instrumentalpartie  die  Ein- 
flechtung  des  Weihnachtsliedes  »Stille  Nacht,  heil'ge Nacht«. 
In  alleijüngster  Zeit  hat  Bruch  mit  einem  »Gustav  Bruoh 
Adolf«  ein  Stoffgebiet  betreten,  das  den  Formen  und  »GosUt  Adolfe 
Mitteln  des  Oratoriums  wirklich  angemessen  ist  Steht 
ihm  für  die  Musik  wieder  das  Talent  seines  Erstlings- 
werkes zu  Gebote,  so  kann  dieser  »Gustav  Adolf«  ein 
Werk  von  geschichtlicher  Bedeutung  werden  und  für  das 
weltliche  Oratorium  der  Zeit  der  verfehlten  Experimente 
ein  Ende  machen. 

Den   nächsten   Platz   in    der   Aufmerksamkeit    des 
Publikums    hat    G.    Vierling    mit    seinen   weltlichen    &. Vierling 
Oratorien  gefunden.    Das  erste,  »Der  Raub  der  Sa-  »Der  Banb  der 
binerinnen«,  hat  zahlreiche,  das  zweite,  »Alarich«,  SaMneriiment. 
einige  Aufführungen  erlebt.  Beiden  Werken  liegen  ideen-     *   *««  ■• 
reiche  und  klar  geführte,  dramatisch  geformte  Dichtungen 
Arthur  Fitger's  zu  Grunde.    Mit  Bruch,  dem  er  an  Reich- 
thum  und  Eigenart  der  Erfindung  nachsteht,  begegnet 
sich  Vierling  in  einer  äusserlichen  Richtung  und  Auf- 
fassung   der   Kunst.     Seine   Oratorien   enthalten   breite 
Partien    lediglich    decorativer   Musik,    zu   welchen    der 
Dichter  durch  Einschaltung  von  Wettrennen,  Trinkgelagen 
und  Festscenen  die  Unterlage  hat  schaffen  müssen.  Man 
begegnet   in  Vierling's  Oratorien    dem    unruhigen   und 
effectbedürftigen   Geiste  Meyerbeer's.     Seine   Chöre  be- 
sitzen einen  grossen  Vorzug  in  ihrer  guten  Gesangnatur 
und  halten  mit  ihrer  geschmackvollen  Verwendung  colo- 
rirender  Elemente  in  den  Themen  der  vorzugsweise  de- 
clamirenden  Praxis  der  Gegenwart  ein  beachtenswerthes 
Muster  vor. 

Von  anderen  Tonsetzern,  die  zu  einer  allgemeinen 
Anerkennung  noch  nicht  gelangt  sind,  mögen  hier  C.  G.  Loreni. 
Lorenz  und  A.  von  Goldschmidt  erwähnt  sein. 
Lorenzen's  »Otto  der  Grosse«  ist  eine  gehaltvolle, 
reife,  künstlerisch  vornehme  Composition.  Auch  seinem 
»Crösus«  und  seiner  »Jungfrau  von  Orleans«  muss 

Kretzschniar,  Ffthrer,  11.  2.  28 
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ein  richtiger  Blick,  gesunder  Sinn  in  der  Stoffwahl  sehr 
hoch  angerechnet  werden,  weil  diese  Talente  unter  den 
heutigen  Musikern  so  selten  sind.  Die  Musik  ist  in  den 
Chören  bedeutend  und  zeigt  überall  einen  grossen  Zug. 
Lorenz  verdiente  mehr  Unterstützung.  Goldschmidt's 
A.  T.  Gold-  »Sieben  Todsünden«  sind  ein  aus  der  Art  demon- 
Bohmidt.  strativ  heraustretendes  Werk.  Der  Text,  eine  Dichtung 
Robert  Hamerling's,  setzt  seit  langem  wieder  zum  ersten 
Male  die  Welt  der  allegorischen  Schattengestalten  und 
Gespenster  in  Bewegung.  Die  Musik  opehrt  keck  mit 
Wagnerischen  Ideen  und  erregt,  namentlich  durch  die 
Hartnäckigkeit,  Verwunderung,  mit  welcher  in  ihrer  Har- 
monieführung an  dem  Versuche  festgehalten  wird,  die 
Dissonanz  zur  Grundlage  des  Accordwesens  zu  machen 
und  ein  so  scharfes,  vielsagendes  Ausdrucksmittel  als 
gewöhnliche  Scheidemünze  auszuwerfen. 

Das  weltliche  Oratorium  ist  bis  zur  Stunde  noch  ein 
wesentlich  deutsches  Produkt  Von  den  ausländischen 
Tonsetzern,  die  den  Versuch  mit  aufgenommen  haben, 
F.  Benoit.  erregt  Peter  Benoit  in  Antwerpen  das  Hauptinteresse. 
Seine  Werke,  unter  denen  »Die  Scheide«  das  bedeutendste 
ist,  vertreten  zum  ersten  Male  in  einem  grossen  von 
neudeutschen  Elementen  durchdrungenen  Style  eine 
national-vlämische  Musikrichtung;  technisch  als  eigen- 
artige Erscheinung  kennenswerth,  menschlich  erfreulich 
als  Beweise,  dass  auch  die  Tonkunst  den  geistigen  Be- 
wegungen in  Zeit  und  Volk  zu  folgen  und  zu  dienen 
vermag. 

Doch  ist  Benoit  bei  uns  bisher  unbeachtet  geblieben. 

Den  Hauptplatz  im  Repertoir  hat  unter  den  ausländischen 

H.  Berlioi     weltlichen  Oratorien  neuerdings   »Die   Verdammung 

>Die  Verdam-  Faust's«  (La damnatiou  de  Faust)  von  Hector  Berlioz 

BQDg  FtMt'Bc.  erhalten.    Die  Composition  kann  als  Oratorium  nur  in 

jenem    ganz   freien   und    äusserlichen   Sinn   bezeichnet 

werden,  nach  dem  jener  Gattung  alle  einen  Goncertabend 

füllenden  Chorwerke  zugewiesen  werden.    Berlioz  selbst 

nennt  seine  Damnation  nur  »lögende  dramatique«  und 

überlässt  es  damit  dem  Zuhörer  und  dem  Publicum,  ihr 
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musikalisches  Geschlecht  sich  nach  Gntdünken  zorecht 
zu  legen.  Sie  ist  gewissermaassen  ein  Leidensgefährte 
von  Berlioz's  »Romeo  et  Joliette«,  sie  entstand  ähnlich 
wie  diese  »dramatische  Sinfonie«  zu  einer  Zeit,  wo  sich 
dem  Componisten  die  Pariser  Bühnen  verschlossen  und 
ihn  zwangen,  aus  der  Noth  eine  Tugend  machend,  seine 
Opernideen  dem  Concertsaal  anzupassen. 

Die  Bekanntschaft  mit  Goethe's  Faust  zählt  Berlioz 
(in  seinen  »Memoiren«  S.  95)  zu  den  Hauptereignissen 
seines  Lebens.  Unter  dem  Eindruck  dieses  Werkes  fasste 
er  nicht  bloss  den  Plan  zu  seiner  Sinfonie  fantastique, 
sondern  componirte  auch  in  der  ersten  Begeisterung  und 
in  einem  Zug  8  Scenen  nach  der  Uebersetzung  von  Gö- 
rard de  Nerval,  die  schnell  einen  Verleger  fanden.  Berlioz 
war  mit  diesen  ersten  Faustcompositionen  später  so  un- 
zufrieden, dass  er  sie  aufkaufte,  benutzte  sie  aber  fOr 
seine  Damnation,  die  im  Jahre  4  845  während  einer  Reise 
durch  Oesterreich  und  Deutschland  vollendet  und  Ende 
November  4  846  in  Paris  mit  geringem  Erfolg  aufgeführt 
wurde.  Sie  blieb  Zeitlebens  ein  Schmerzenskind  des 
Componisten,  der  sie  unter  seine  besten  Arbeiten  rech- 
nete, und  ist  erst  neuerdings,  getragen  von  der  mäch- 
tigen Berliozbewegung,  die  nach  dem  Krieg  von  4870 — 74 
entstand,  zu  grösseren  Ehren  gelangt. 

Während  Berlioz  bei  seiner  Sinfonie  »Romeo  et  Ju- 
liette«,  die  Anlehnung  an  den  Dichter  mit  den  Worten 
»d'apr^s  la  tragödie  de  Shakespear«  bekennt,  hat  er  auf 
der  Partitur  seiner  Damnation  (als  op.  24  veröffentlicht) 
den  Antheil  Goethe's  etwas  verschoben.  Neben  diesem 
Grossen  werden  als  gewissermaassen  gleichberechtigte 
Mitdichter  Goudoinni^re  und  Berlioz  selbst  genannt.  Dies» 
Ungerechtigkeit  ist  darauf  zurückzuführen,  dass  deutsche 
Kritiker  ihn  nach  der  ersten  Berliner  Aufführung  der  Dam- 
nation —  sie  fand  im  Jahre  1847  auf  Befehl  Friedrich 
Wilhelms  IV.  unter  Berlioz*s  eigener  Leitung  statt  —  etwas 
zu  unsanft  wegen  seinen  Abweichungen  von  Goethe  zur 
Rede  gesetzt  hatten.  Sie  waren  hier  im  besseren  Rechte 
gewesen   als   später   Gounod   gegenüber.     Aber  Berlioz 

88* 


-^*     436     •^- 

zeigt  sich  noch  in  seinen  Memoiren  über  ihre  Einreden 
äusserst  gereizt  und  nimmt,  ohne  etwas  von  den  alten 
Puppenspielen  oder  gar  von  Th.  Vischer  zu  wissen,  dem 
Goethe'schen  Faust  gegenüber  die  unbeschränkteste  Frei- 
heit im  Weglassen  und  Zudichten  in  Anspruch. 

Den  stärksten  Gebrauch  von  dieser  Freiheit  hat  er 
im  ersten  der  vier  Theile  gemacht,  in  die  die  Composition 
zerfällt.  Denn  dieser  erste  Theil  spielt  in  Ungarn.  Warum 
gerade  in  Ungarn?  Aus  keinem  anderen  Grunde,  als  weil 
es  BerUoz  daran  lag,  den  Rakoczymarsch  anzubringen. 
Er  hatte  dieses  Stück  in  Wien  componirt  und,  als  es 
bei  einem  Goncert  in  Pesth  sehr  grossen  Beifall  erhielt, 
wurde  sofort  die  ungarische  Episode  im  Faust  beschlossen. 
Diese  Licenz  fällt  desshalb  verwunderlich  auf,  weil  Berlioz 
im  Gegensatz  zu  Schumann  in  seinem  Faust  sich  im  We- 
sentlichen an  den  ersten  Theil  der  Goethe'schen  Dichtung 
hält  Das  Verhältniss  Faust's  zu  Gretchen  bildet  den 
Haupttheil  vom  Inhalt  seiner  Composition.  Im  Uebrigen 
hat  er  sich  in  der  Wahl  der  Scenen  von  dem  Wunsch 
leiten  lassen,  den  Chor  zu  beschäftigen  und  seine  Kunst 
der  Orchestermalerei  zur  Geltung  zu  bringen. 

Der  erste  Theil  zerfällt  in  drei  Scenen:  4)  Faust 
allein  im  Freien,  2)  Der  Bauem-Tanz,  8)  Der  Vorbeizug 
des  ungarischen  Heeres. 

Jene  erste  Scene  ist  musikalisch  eine  Phantasie  über 
das  Thema: 

AndantlDO  pUcido.  J^»i8>  ^^_^ 


Seine  vier  ersten  Tacte  müssen  deutsche  Hörer  stutzen 
machen.  Berlioz  hat  diese  Scene  in  Passau  geschrieben. 
Hat  sich  da  erst  oder  schon  früher  Beethoven's  »Lieder- 
kreis an  die  entfernte  Geliebte«  in  seine  Phantasie  ein- 
gedrängt? Merkwürdig,  dass  gerade  Beethoven  den 
romanischen  Tonsetzem  immer  erscheint,  wenn  sie  beim 
Faust  sind.  Boito  ist  bei  seinem  Mefistofele,  wie  bekannt, 
in  die  Kreuzer-Sonate  gerathen. 
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Die  Musik  setzt  zunächst  leise  und  leer  ein;  in  dem 
Augenblick,  wo  Faust  sagt,  dass  »das  junge  Licht  vom 
Himmel  voll  hemiedeiströmt«,  wo  also  die  Sonne  auf- 
gegangen ist,  kommt  das  erste  forte,  blendend  schön  im 
Hauptdreiklang  von  Ddur.  Als  Faust  die  Morgenlüfte 
begrüsst,  beginnt  ein  Mittelsatz,  in  dem  das  Thema  ruht. 
An  seine  Stelle  treten  kleine  Tonmalereien,  die  vorwiegend 
mit  rhythmischen  Mitteln  den  wechselnden  Begriffen  des 
Textes  zu  folgen  und  das  Erwachen  der  Natur  zu  schil- 
dern suchen.  Der  Schluss  dieses  Mittelsatzes,  —  die 
Singstimme  acht  Tacte  lang  wie  verzaubert  auf  demselben 
Ton  festgebannt,  dann  warm  melodisch  zu  den  Worten 
»0  süsses  Glück«  (Oh,  qu*il  est  doux  de  vivre)  —  ist  be- 
sonders ausgezeichnet.  Von  da  ab  verläuft  die  Scene 
rein  als  Orchestersatz.  Das  Hom  nimmt  zunächst  das 
Hauptthema  wieder  auf,  aber  gleich  wie  aus  bewegterer 
Empfindung  heraus.  Die  Flöten  mit  ihren  Gängen  sprechen 
die  Steigerung  des  Gefühls  zunächst  aus,  dann  äussert 
sie  sich  auch  bald  in  einer  unruhigeren  Harmonie,  in 
häufigeren  thematischen  Einsätzen,  in  der  Fülle  des  Or- 
chesterklangs. Die  Musik  strebt  nach  ähnlichen  Tönen 
des  Dankes,  nach  ähnlichem  Ausdruck  des  von  der  Be- 
wunderung der  Natur  hervorgerufenen  Seelenglückes, 
wie  wir  das  aus  dem  ersten  Satz  von  Berlioz's  »Harold« 
kennen.  Sie  wird  aber  in  diesem  Streben  aufgehalten, 
gestört,  äusserlich  abgezogen.  Bauern  auf  der  einen, 
Heerschaaren  auf  der  anderen  Seite  ziehen  Faust's  Auf- 
merksamkeit auf  sich;  die  Motive,  die  wir  bald  —  noch 
im  ersten  Theil  des  Werkes  —  im  Bauemtanz  und  im 
Rakoczy-Marsch  hören  werden,  drängen  sich  in  kleinen 
Bruchstücken  in  den  Schluss  der  Phantasie  und  veran- 
lassen, dass  diese  erst  ganz  am  Ende  den  vollen  Ton 
der  Begeisterung  anstimmt. 

Da  sind  aber  auch  die  Bauern  schon  in  die  Nähe 
Faust's  gekommen  und  beginnen  —  für  die  Tageszeit 
seltsam  früh!  —  ihren  Tanz.  Es  ist  ein  Tanz  mit  Gesang, 
und  für  den  Gesang  hat  Berlioz  Goethe's:  »Der  Schäfer 
putzte  sich  zum  Tanz«   genommen  und  in  einem  Ton 
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componirt,  der  die  deutsche  Auffassung  am  Anfang 
fremdartig  berührt.  Es  ist  ein  romantisch  abenteuer- 
Ucher  Zug  in  diesen  Schäfer  gekommen: 


Alle^ro.  J-  s  110 


DerSchIfcr  putx.te  «ich  itun  Taaz,B«nd  und  Flit  .  tertchmfidciMi.nn)   Kranx 


Am  Schluss  des  Liedes,  beim  Einsatz  des  vollen  Chors: 

«u.  findet  er  die  standes- 
gemässe  und  angeborene 
Sprache  und  spricht  sie 
mit  erfreulichem  Temperament.  Noch  mehr  reizt  dann 
das  Sätzchen  durch  Lebenswahr-  Presto.  J=tt« 
heit  im  Nachgesang,  einem  £*l  •  |p  hd'if  I  p  i^H 
Vi-Tact  mit  folgendem  Anfang:  ^     lU  ia,u,ia,iii.  iLu,u 

Die  Harmonie  verstärkt  den  ländlichen  Charakter 
dieser  Musik  durch  die  üblichen  Quintenbässe  und  Mu- 
settebässe. Die  Bauern  wiederholen  ihren  Reigen  drei 
oder  vier  Mal.  Nach  den  ersten  Umzügen  lässt  sich 
Faust  mit  Anklängen  des  Hauptthemas  der  ersten  Scene 
hören.  Wir  stehen  also  vor  einer  Variante  zur  »Pilger- 
scene«  und  zum  »Ständchen«  in  Berlioz*s  Harold- 
Symphonie.  Auch  vor  dem  Einsatz  des  Rakoczymarsch 
erklärt  Faust  (in  einfachen  Seccorecitationen,  in  die  die 
Trompete  den  Hauptrhythmus  hineinklingen  lässt),  dass 
sein  Herz  dem  fröhlichen  und  dem  glänzenden  Leben 
gegenüber,  das  sich  vor  seinen  Augen  entfaltet,  kalt 
bleibt.  Dieser  Rakoczymarsch,  eins  der  berühmtesten 
und  am  weitesten  bekannten  Glanzstücke  der  Zigeuner- 


*)  Die  hier  gegebenen  Citate  folgen  der  Uebersetzang  in 
der  Originalpartitur.  Aber  auch  die  sonst  bessern  üeber- 
sctzungen  von  Kniese  und  Klindworth  haben  nndeutsche  Be- 
tonungen, wie  die  hier  vorliegende, 
in  Menge.  Der  Uebersetzer  darf 
solchen  Fällen  kleine  Aenderungen 
in  der  Musik  nicht  scheuen,  z.  B.: 


le, 

>^"  DerScih&J^tr  ifiitx.te 
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musik,  musste  Berlioz  besonders  reizen,  da  er  in  seinem 
stolzen  Ausdruck,  in  seinen  flotten  und  zugleich  ener- 
gischen Rhythmen  französischem  Wesen  sehr  nahe  steht. 
Berlioz  hat  den  ganzen  Glanz  des  von  ihm  geschaffenen 
Orchesters  über  die  kräftigen  Weisen  gegossen;  in  solcher 
Klangpracht  war  bisher  niemals  ein  Marsch  gehört 
worden.  Berlioz  hat  aber  dem  Kind  der  Volksmusik 
nicht  bloss  ein  neues  Gewand  gegeben,  sondern  auch 
seine  Gestalt  zu  heben  gesucht.  Nachdem  das  übliche 
Schema  der  Marschform  ausgefüllt,  der  Hauptsatz  mit 
dem  trotzigen 

Allegro  maestoso.  J 


iiTTiriiijriTiiiTiTir^ 

und  sein  mildes  Alternativ: 


vorübergezogen  ist,  beginnt  eine  kunstvolle  Durcharbeitung 
dieser  Themen,  die  dem  Ende  zu  eine  niederschmetternde 
Wirkung  erzeugt.  Es  ist  die  Stelle,  wo  alle  Bassinstrumente, 

Posaunen,  Ophicleiden        .u^-  ^  r-^. 

undTuben mit, unisono   yi  ^\    Pf  \{Jf  f[^\fftTf^ 


.«t«. 


(in  Fdur)  die  Melodie:       jT 

anstimmen.    Ihr   folgt   bald   die    gekürzte    und   in    der 

Energie   des   Ausdrucks    gesteigerte    Wiederholung   der 

Themengruppe,  und  damit  schliesst  der  erste  Theil  der 

Damnation. 

Musikalisch  hat  dieser  erste  Theil  den  Vorzug  eines 
ruhigen  und  breiten  Aufbaues  in  wenigen  grösseren 
Bildern.  Im  künstlerischen,  dichterischen  Plan  des  Werkes 
ist  er  entbehrlich.  Denn  was  uns  in  ihm  über  Fausfs 
Wesen  und  Lage  mitgetheilt  wird,  —  das  erfahren  wir 
Alles  bestimmter    und  reichlicher  im    zweiten   Theil, 
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dessen  Scenen  in  der  Mehrzahl  aus  dem  Goethe'schen 
»Faust«  genommen  sind  oder  an  ihn  anschliessen. 

Der  zweite  Theil,  der  nach  der  Ueherschrift  in  Nord- 
deutschland spielt,  beginnt  mit  einem  Orchestersatz 
(Largo  sostenuto,  C,  Fismoll),  einem  einfachen  Fugato 
über  das  Thema: 


Largo  sosi^nnto 


Das  ist  das  Bild  des  gramvollen,  weitabgewandten  Grüb- 
lers. Berlioz  lässt  Faust  zunächst  in  die  Melodien  der 
Instrumente  mit  einstimmen.  Selbständig  ausdrucksvoll 
und  tief  klagend  wird  sein  Gesang  auf  eine  Weile  bei 
den  Worten:  Oh,  je  souffre  (Heisst  denn  leben  nur  leiden?). 
Noch  einmal  setzt  das  Fugenthema  ein;  halben  Wegs 
aber  wird  der  Versuch  aufgegeben,  die  Musik  trillert  nur 
noch  und  schwankt  der  Tiefe  zu:  die  Lebenskraft  er- 
lischt. Im  einfachen  (secco-)  Recitativ  rafft  sich  Faust 
zum  Todesentschluss  auf.  Sehr  eindringlich  ist  in  diesem 
Abschnitt  die  Stelle:  0  coupe  trop  longtemps  k  mes 
d^sirs  ravie!  (Nun  komm  herab,  krystallne,  reine  Schale). 
Ueberhaupt  thut  man  gut,  diesen  Recitativen  mit  Auf- 
merksamkeit zu  folgen,  denn  in  der  Fülle  empfindungs- 
reicher Wendungen  zeigt  Berlioz  sich  als  ein  Meister 
auf  diesem  Gebiet,  als  ein  wahrer  Schüler  seiner  Lieb- 
linge Gluck  und  Spontini!  Das  Orchester  bezeichnet  den 
Moment  mit  aufregenden  Rhythmen,  Synkopenaccorden 
im  ff;  gewaltsam  bäumen  die  unteren  Instrumente  sich 
gegen  das  liegende  c  der  Violinen  auf,  eben  setzt  die 
Modulation  zu  einem  Dmoll-Accord  an.  Statt  dessen 
bricht  der  Instrumenten chor  mit  rau^obo  modento  assai. 
einem  a-c-f,  und  zwar  leise  ge-  tg.  „  *^  ^  i  i  .  i  i  i  i*'' 
geben,  ab.  Nur  die  Bässe  pendeln  "''>"  r  f  f  f  [_[  f  M  = 
in  die  plötzliche  Stille  die  Figur :  '^'^-"•• 
hinein.  Das  bedeutet  Glockengeläute  und  den  Oster- 
morgen,  und  im  dritten  Tact  setzen  Sopranstimmen  ein 
mit:   Christ  vient  de  ressusciter  (Christ  ist  heute  auf- 
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erstanden).  Sie  geben  gewissermaassen  nur  die  Intonation, 
die  in  der  Liturgie  dem  Priester  zufällt.  Die  Osterhymne 
selbst  singt  zunächst  nur  ein  Männerchor.  Sie  lässt, 
wie  es  Berlioz  bei  religiösen  Texten  auch  in  seinem 
»Requiem«,  in  seinem  »Te  Deum«  thut,  den  Ausdruck  der 
Freude  hinter  den  feierlichen  Charakter  zurücktreten. 
Das  Stück  beweist  aber  wiederum,  dass  sich  Berlioz  auf 
den  religiösen  Styl  nach  älterem  Muster  sehr  wohl  ver- 
steht, und  es  erreicht  bei  der  Wiederholung  eine  be- 
deutende Wirkung.  Da  wird  aus  dem  Männerchor  ein 
voller  gemischter  Chor.  Leise  beginnend  steigt  sein 
Klang  erst  allmählich  zum  forte  an.  Durch  die  auf  F 
festliegende  Harmonie  hat  der  Satz  einen  neuen  ge- 
heimnissvollen Charakter  angenommen.  Faust's  Gesang 
mischt  sich  in  den  feierlichen  Chor,  wird  stellenweise 
zur  Hauptstimme  und  reisst  mit  seinen  wieder  lebens- 
froh gewordenen  Tönen  am  Schlüsse  auch  die  Chor- 
stimmen in  eine  lebendigere,  dem  Jubel  genäherte  Weise. 
Die  Hymne  verklingt  leise  und  Faust  singt  ihr  fromm  und 
dankbar  die  Worte  nach  »le  ciel  m^a  reconquis«  (nimm 
mich,  Erde,  zurück).  Aus  diesem  ergreifenden  Augen- 
blick werden  wir  plötzlich  durch  ganz  seltsame  Klänge 
herausgerissen.  Unten  wälzen  sich  die  Posaunen  mit 
unnatürlicher  Schnelligkeit  auf  einem  grollenden  Motiv: 
AU«o-        Qi,^^  j^^^j^^^  .  Das  ist  wie  Blitz 

jU^i^       bösartig  spitze  ■jJi|-    ^^^^Tdas  b't 
^r^         Flöten  dazu:      g     >     "     sammen  dasist 
•^  ^^    ./^  unsäglich      ge- 

mein und  unheimlich  zugleich.  Das  ist  das  Leitmotiv 
des  bösen  Geistes.  Mephisto  ist  in  Faust^s  Zimmer  ge- 
treten; eine  neue  Scene  beginnt 

Stärker  als  alle  die  anderen  zahlreichen  i>Fausta- 
Componisten  hat  Berlioz  in  der  Erscheinung  des  Mephisto 
den  Höllencharakter  vorwalten  lassen,  ihn  als  den  Teufel 
des  Volksglaubens  und  als  ein  Wesen  aufgefasst,  das 
bei  allen  guten  Christen  Grauen  erregt.  Dieser  Eindruck 
ist  hier,  wo  Mephisto  zuerst  erscheint,  am  stärksten  und 
beruht  hauptsächlich  auf  der  Verwendung  der  Posaunen, 
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die  als  die  Leibinstrumente  des  Teufels  durch  die  ganze 
»Damnationa  mitgehen.  Wenn  diese  sonst  so  würdigen 
Tonorgane  auf  hurtigen  Figuren  chorweise  hinpoltern,  so 
fühlt  man  sich  unwillkürlich  an  den  alten  Theaterbrauch 
erinnert,  der  die  Bühne  jedesmal  verfinsterte,  so  oft  der 
»Böse«  auftrat.  Aber  auch  das  herrische  und  kecke  Wesen 
des  Mephisto  hat  Berlioz  wirksam  ausgedrückt,  namentlich 

durch  rhyth-        AUfegro  con  ftioco. 
mische  Mo- 
tive,   jenes 
z.  B.  mit: 


^m 


Aii.o^  J  ,A.  '^      So  ist  denn  in 

der   Gharak- 


dieses  mit:    ^  »  f  JjJ3ll[2;[j^^  l^i 

•^  teristik     der 

Mephisto  unter  den  Hauptfiguren  der  »Damnation«  die 
wirksamste  und  eindringlichste  geworden. 

Die  Umsiedelung  aus  Faust's  Studierzimmer  nach 
Auerbach's  Keller  deutet  das  Orchester  mit  einem  Satz  an, 
der  in  Geigenfiguren  auf  Flug  und  Zaubermantel,  in  bana- 
len, ¥dld  tobenden  Rhythmen  auf  den  Geist  hinweist,  der 
die  nächste  Stunde  Faust's  beherrschen  soll.  Da  sie  wieder- 
kehren, ist  es  gut,  ^egro. 
die  bezeichnenden  't^WfT' 
Motive  zu  kennen:    V?  "  \^ 

Das    an   und    für    sich    wenig 
A  fc\_^'%j^,^^^*f-    schmeichelhafte    Bild,    welches 
j^^^a  '   *  '  ^1'  ^'  n       Goethe  -  Gott  weiss  warum !  — 
'^  in  der  Kellerscene  vom  deutschen 

Studenten  entworfen  hat,  ist  durch  Berlioz  nicht  ver- 
bessert worden.  In  der  Absicht,  scharf  und  besonders 
zu  charakterisiren ,  hat  er  den  Rest  von  Humor  und 
Komik,  der  drinlag,  ausgetrieben  und  durch  einen  Zug 
dämonischer  Wildheit  ersetzt.  Das  wird  besonders  in 
dem  Trinkerchor  (Choeur  des  Buveurs)  aus  den  Vor-  und 
Zwischenspielen,  die  so  eigen  im  Bläserton  erklingen, 
und  aus  den  trotzig  kurz  angebundenen  Metren,  mit 
denen  die  Zeilen  schliessen,  klar.    Goethe  hat  hier  auch 
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nicht  an  eine  kunstvolle  Führang  der  Motive  gedacht, 
sondern  an  eine  einfache  Weise  im  Style  Zelter's  und 
der  früheren  Berliner  Schule.  Anders  liegt  die  Sache 
bei  Brander's  Lied  von  der  Ratte.  Dies  macht  durch 
seine  unregelmässige,  zwischen  zwei-,  vier*  und  drei- 
tactigen  Abschnitten  wechselnde  Periodisirung  einen 
ziemlich  verzwickten  Eindruck;  der  Zuhörer  wird  nicht 
recht  klug  daraus.  Das  ist  aber  die  Absicht  des  Com- 
ponisten,  der,  ungefähr  ähnlich  wie  Wagner  den  Beck- 
messer, den  Brander  und  die  Singerei  der  Studenten  als 
Blüthe  des  Ungeschicks  hinstellen  wollte.  Darum  sind 
hier  auch  die  falschen  Betonungen  der  deutschen  Ueber- 
Setzung  am  Platze.  Die  Fuge  über  das  Amen,  die  dem 
Rattenlied  folgt,  wird  in  ihrem  Spott  um  so  frivoler,  weil 
sie  ihr  Thema  aus  der  Melodie  jenes  dummen  Stückes 
nimmt: 

AUegTo.  Jsi2s 
:-Jt|,.l'l|>     1^     in    P|Pn^     .1||-     I    I       |J>     pl^     J,|J 

C«r .  taln     tat  daxu  irv^tte  «ai  »iiM  i    .  ta.  .  bU  «omm«  nn    ▼ml  tn. .  t«r 
A      M  ,    tt     iwamAttriiU  But.ttr      <<   .    w      AilT   te     Kai.ltr.mst 

Allerro  non  troppo.  . 

^^ji  t^^  .  _  f   J  -1.    _         rri   _iL    -    _'*       —  *»*« 

A  «  incn,  a  •      •       .       .        .       . 

Die  Uebergangsstelle  von  Brander's  Lied  zu  dem 
des  Mephisto  betont  wieder  einmal,  aber  mit  neuen 
Mitteln,  das  Unheimliche  in  der  Erscheinung  des  Höllen- 
fürsten. Besonders  treten  die  Tacte  hervor,  wo  die 
Studenten,  ihn  betrachtend,  erschrecken.  Es  geht  ein 
Stocken  durch  den  Rhythmus  des  Orchesters.  Das  Floh- 
lied selbst  ist  das  beste  Stück  in  dem  ganzen  Tonbild, 
natürlich  -  komisch  in  dem  Anfangsmotiv  der  Melodie: 
AnegTo  eon  fQoco.  belebt  in  den  kleinen  Rand- 

*y.  I  I*    n  P  p  ?  I  r    f        Zeichnungen  der  Instrumente. 
I     y  "^  r     u.  Seinen  Haupttrumpf  bildet  der 

Schluss  des  Orchestervorspiels  mit  dem  plötzlichen  Ab- 
brechen, dem  gespenstisch  in  die  Pause  klingenden  Ton 
der  Fagotte   und   dem   drauf  platzen  den,   keck   brutalen 
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Schluss.  Die  zweite  Hälfte  derScene  steht  zu  dieser  Staden- 
tenburleske  im  entschiedensten  Gegensatz.  Eingeleitet 
wird  sie  durch  einen  Orchestersatz,  der  die  Bedeutung  einer 
Verwandlungsmusik  hat  Er  beginnt  mit  den  uns  schon 
bekannten  Motiven  des  Fluges  und  endet  in  einem  zarten 
Andantino  (Hdur,  3/^,  das  einem  süssen  Traum,  einer 
Vision  gleicht  Es  lenkt  die  Phantasie  auf  die  kommenden 
glücklichsten  Stunden  Faust's.  Als  es  schliesst,  sollen 
wir  eine  Eibniederung  als  Scene  denken.  Mephisto  ruft 
in  einem  kurzen  Satz  (als  Air  bezeichnet),  der  ein  wunder- 
schönes Abendlied  sein  würde,  sobald  man  der  Begleitung 
des  Gesanges  den  infernalischen  Klang  nähme,  seine  Geeister, 
und  der  Chor  der  Gnomen  und  Sylphen  singt  dem  träu- 
menden Faust  ein  langes  Schlummerlied,  das  zu  den 
schönsten  Stücken  der  Damnation  und  des  Componisten 
überhaupt  gehört  Es  ist  möglich,  dass  Zuhörer,  die 
Berlioz^s  Romeo  oder  sein  Requiem  nicht  kennen,  von 
der  ruhigen  Schönheit  dieser  Melodien  überrascht  sind. 
Sie  beweisen  an  mehr  als  einer  Stelle,  dass  Berlioz  doch 
nicht  umsonst  in  Italien  gelebt  hat  Das  Hauptstück 
der  breiten  Gesangscene  bildet  die  Cantilene: 


Andant«.  J  =  m 


Blen.tAt  oai  bien .  tot     sooft  an  voi.le    dbr    et    dmjzur 
ßi»     M .  ^.  acker  Sektet .  er.     g»l.deii  maä  Mi«. hUBt  dkä  »ia. 


hea 


Ij"j>jj-J^l'jtl^ 


Fanst,  httt.nux  ^a«t  les  ynx  ront  se    fer  .  mcr. 
§a^/l,  tfin.He^  0iii.n0  /kl  .  U    ätf.  ae  ßmt. 


Dieses  Thema  wird  nun  sehr  oft  wiederholt,  aber  in 
Variationen,  die  es  immer  neu  erscheinen  lassen.  Zuerst 
giebt  ihm  Berlioz  einen  Contrapunkt  mit,  der  eine  der 
Hauptstimme  fast  gleiche  Bedeutung  hat: 


4'»f-iJij  f\f  QflirFlP 


JiSx. 


hcQ.reaxFaufttblen.tAt  mus  un       toI  .   b 
8aii/t  m»d  tun  et»    mm. gl.  teker  Sek/ei .  er. 

Dann  treten  weitere  Stimmen  hinzu,   die  nur  leise  psal* 
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modiren,  wie  das  Berlioz  in  seinem  Chorsatz  bekanntlich 
hebt  Beim  dritten  Einsatz  stimmt  der  träumende  Faust 
mit  in  die  leisen  magischen  Klänge  ein.  Auf  eine  Weile 
wird  die  Variationenform  mit  einem  freien  Mittelsatz 
unterbrochen  (Vois  ces  amants,  Sieh  dort  das  Liebespaar), 
der  von  Verdi  sein  könnte.  Als  Faust  in  diesem  Augen- 
blick den  Namen  »MargareÜie«  im  Schlummer  flüstert, 
da  nimmt  der  Chor  das  Hauptthema  gleich  wieder  auf, 
aber  jetzt  im  Jubelton  (D  dur  und  forte}.  So  hat  BerUoz 
fortwährend  neue  Lichter  bereit,  die  das  schöne  Bild 
immer  noch  schöner  machen.  Einmal  kommt  auch  der 
Teufelscharakter  seiner  Gnomen  und  Sylphen  etwas  zum 
Vorschein.  Es  ist  bei  der  Stelle,  wo  die  Instrumente  das 
Thema  haben,  der  Chor  aber  dagegen  mit  einem  Allegro 
(»La  dechants  d*all^gresse«,  Und  in  jauchzenden  Chören) 
contrapunktirt,  das  an  Meyerbeer's  »Robert«  erinnert. 
Das  ganze  Stück  klingt  noch  zarter  und  luftiger  aus,  als 
es  einsetzte:  bemerklich  führt  an  einer  Stelle  des  Schlusses 
die  Harfe  das  Wort.  Aber  der  Componist  hat  sich  selbst 
von  dieser  schönen  Eingebung  nur  sehr  ungern  getrennt. 
Er  schickt  ihr  noch  ein  Orchestemachspiel  nach,  das 
einen  selbständigen  Satz  bildet  und  unter  dem  Titel 
»Sylphentanz«  eins  der  berühmtesten  Stücke  der  Partitur 
geworden  ist.  Das  Gedankenmaterial  dieses  Sylphen- 
tanzes ist  dem  Sylphenchor  entnommen:    sein  Thema: 


HonTement  de  Valse. 


mwnrw 


ist  eine  sehr  einfache  Umbildung  der  Cantilene,  die  die 
Hauptstimme  zum  Chor  gab.  Es  handelt  sich  aber  bei 
diesem  Orchestersatz  noch  mehr  als  bei  dem  bekannten 
Scherzo  von  der  Fee  Mab  (in  »Rom^o  et  Juliette«)  um  ge- 
hauchte Musik.  In  der  Form  ist  sie  so  schlicht  als 
möghch,  der  einzige  ausserordentliche  Zug  an  dieser  be- 
steht darin,  dass  alle  diese  zarten  Traum-  und  Schlummer- 
bildchen durch  ein  und  denselben  Orgelpunkt  zusammen- 
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gehalten  werden«  Von  Anfang  bis  zu  Ende  summen  — 
ähnlich  und  doch  anders  wie  im  Requiem  von  Brahmas 
—  die  Gontrabässe  auf  D  fort.  Das  Geheimniss  der 
wunderbaren  Wirkung  des  Sätzchens  liegt  in  der  Be- 
gleitung, in  ihren  Farben  und  Rhythmen,  es  liegt  mit 
einem  kurzen  Wort  im  Golorit,  das  hier  ein  Meister 
als  poetisches  Element  wesentlichster  Art  zur  Geltung 
gebracht  hat. 

Ein  Ganzes  zart  zu  schliessen  liegt  nicht  in  der 
Natur  von  Berlioz.  Aus  diesem  Grunde  mit  hat  er  der 
Sylphenscene  noch  eine  andere  als  Finale  des  zweiten 
Theils  seiner  Damnation  nachgeschickt,  die  Chöre,  wo  er 
Soldaten  und  Studenten  bringt.  Sie  ist  poetisch  ein 
Niederschlag  des  Spazierganges,  der  den  Goethe^schen 
»Faust«  eröffnet  Die  drollige  Buntheit  und  das  Durch- 
einander dieser  Goethe*schen  Scene  wird  den  Musikern 
immer  unerreichbar  bleiben;  selbst  ein  R.  Wagner  oder 
ein  Mozart  wären  ihr  kaum  beigekommen.  Gounod  hat 
sich  mit  einem  Nacheinander  der  Gruppen  geholfen, 
Berlioz  versucht  es  originalgetreu  mit  einem  Miteinander, 
beschränkt  aber  die  Goethe'sche  Menge  der  Gruppen  auf 
die  zwei  der  Soldaten  und  der  Studenten.  Was  diese 
Parteien  singen  und  wie  sie  ihre  Melodien  zusammen- 
bringen —  das  giebt  einen  Effect,  der  weit  von  dem 
Goethe^schen  entfernt  ist.  Das  Behagen  ist  aus  der 
Scene  geschwunden,  sie  hat  nichts  mehr  vom  Spazier- 
gang, sondern  sie  gleicht  einem  Aufmarsch  ex  officio 
und  bleibt  etwas  steif  und  künstlich.  Schön  an  ihr  ist 
jedoch  das  Vor-  und  das  Nachspiel  des  Orchesters,  das 
sehr  naturgetreu  malt,  wie  sich  die  Masse  nähert  und 
wie  sie  wieder  in  der  Ferne  verschwindet. 

Der  dritte  Theil  führt  nun  endlich  Gretchen  ein. 
Raum  jedoch  wird  man  sagen  können,  dass  sie  in  den 
Vordergrund  tritt  Hexenmusik  war  nun  einmal  sein 
Lebenlang  eine  Lieblingsspecialität  von  Berlioz;  ihr  ging 
er  auch  im  Faust  nach,  folglich  bleibt  Mephisto  und  sein 
Kreis  quantitativ  und  qualitativ  auch  in  diesem  dritten 
Theil  auf  dem  ersten  Platz. 
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Die  Musik  setzt  mit  einer  sehr  hül^schen  Nachbildung 
des  Zapfenstreichs  ein,  die  uns  sagen  soll,  dass  es  Abend 
ist.  Faust  —  in  Gretchen's  Zimmer  —  spricht  seine 
Gefühle  in  einer  Arie  aus:  »Merci, doux cr^puscule«  (Du 
sanft  dämmernder  Schimmer),  die  trotz  des  ruhigen 
Rhythmus  und  des  langsamen  Tempos  eine  gewaltige 
innere  Unruhe  verräth  und  zur  Ausprägung  einer  festen 
Gesammtstimmung  nicht  gelangt  Ihren  Höhepunkt  er- 
reicht sie  an  der  Stelle:  »Seigneur  apr6s  ce  long  martyre« 
(Mein  Missgeschick  endet).  Vom  Eintreten  Mephisto's  an 
bis  Gretchen  das  Lied  vom  »König  in  Thule«  singt,  besteht 
die  Musik  grösstentheils  aus  Anspielungen  auf  noch  zu  er- 
wartende Vorgänge.  Zuerst  meldet  die  Clarinette  Gretchen's 
Nahen  mit  den  Anfangsnoten  des  »Königs  in  Thule«  an: 

Dann    kommt,    als    Faust 

Sil  r^  iJJ^  f  1^  ^P  I  ^         hinter  dem  Vorhangversteckt 
*^it        ^  wird,  nach  ein  paar  Tacten, 

die  wie  Gelächter  klingen,  die  Hauptmelodie  des  Ständ- 
chens, welches  Mephisto  später  vor  Gretchen's  Haus  bringt: 

Allegro.j'sTi  tLj., 

^Mgs/^i'iii^'i'ii'^i   ' 

Während  Gretchen  eintritt  und  sich  umsieht,  spielen 

die  Flöten,  Clarinetten  Aiiogrsttojontroppo Pwsto. 

und    Bratschen    einen     ^  ,      ^^^^  ^»r^  ^-TTT^  ^^^^ 
Satz,  dessen  Hauptmo-  4^\t\n\\\\\\\\Vf\\frm 
tiv   das    folgende    ist: 

Es  will  sagen,  dass  sich  in  Gretchen's  Kopf  —  wie  das 
Volk  sich   auszudrücken    pflegt  —   »Alles   dreht»     Als 

sie  Faust's  gedenkt,    den   sie        ^S^*°5^-         ü--^-— r»^  >te 
gestern    im    Traum    gesehen,    Ay^'pf  m}iißif\*f^i\ 
spielen  die  Violinen:  *^  "-  ^  '■- 

Das  ist  ein  Thema  aus  der  Romanze:  »D*amour  Tardente 
flamme«  (Meine  Ruh*  ist  hin),  mit  der  der  vierte  Theil  der 
Damnation  beginnt  Die  Melodie  des  »Königs  in  Thule« 
hat,  wie  aus  dem  eben  gegebenen  Citat  zu  ersehen, 
durch   das  Intervall   der  übermässigen  Quarte,   das  sie 
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beherrscht,  einen  (remdartigen  Zag.  Das  Stück  soll  ab- 
sonderlich und  äusserlich  klingen,  denn  Gretchen's  Ge* 
danken  sind  nicht  bei  dem  »König  in  Thulet,  sondern  bei 
dem  König  ihres  Herzens.  Wohl,  um  den  Zuhörer  nach 
dieser  Auffassung  hinzuleiten,  hat  Berlioz  dem  Stück 
die  an  sich  unsinnige  Ueberschrift  »Gothisches  Lied«  ge- 
geben. 

Die  Scene  wechselt  nach  diesem  Gesang.  Mephisto 
hat  sich  vor^s  Haus  begeben  und  ermöglicht  hier  das 
Haupteflectstück  des  dritten  Theils,  le  Menuet  des  Follets, 
d.  i.  den  Irrlichtertanz,  durch  eine  »Evocation«,  eine  Be- 
schwörung, in  der  er  die  »Geister  unbeständiger  Flammen« 
mit  Unterstützung  seltsam  unnatürlicher  Bläsermotive 
herbeiruft.  Der  Aufzug  der  Irrlichter  selbst  wird  von  der 
Musik  mit  einer  Reihe  hurtiger,  eilender  und  sich  win- 
dender Figuren,  mit  spitzen,  wirren  und  obstinaten 
Klängen  zu  einem  glaubwürdigen  und  lebendigen  Ton- 
bild gestaltet,  in  dem  fast  mehr  Geist  und  Phantasie  ent- 
halten ist,  als  in  dem  eigentlichen  Tanz  der  Irrlichter. 
Ob  in  dessen  Erfindung  Berlioz  sich  durch  genügenide 
Naturbeobachtung  hat  leiten  lassen,  ist  eine  Frage, 
die  erörtert  werden  darf.  Jedenfalls  zeigt  das  Thema, 
das  er  an  die  Spitze  des  Menuetts  stellt: 


Modento.  J  s  88 


L    ■  -y.-y-  -»*i.^.;  > .  ^  ^   ««f 


diese  quecksilberigen  Elementargeister  trotz  aller  Beweg- 
lichkeit im  Kleinen  doch  in  einem  gewissen  Phlegma 
befangen.  Der  Reiz  der  Composition  liegt  wieder  wesent- 
lich in  der  Instrumentirung ,  in  dem  Wechsel  und  der 
neuen  Art  der  Lichter,  die  der  Componist  sein  Bild 
beleuchten  lässt.  Die  erste  Clausel  bringt  eine  Harmo- 
niemusik in  einem  etwas  gellenden  Klang.  Dann  setzen 
die  Geigen  ein  und  mit  ihm 

neues,  höUen-  i^  ^^^fm  '^jJ'^Hdl  fffrY^A  ^  I  ^^^^^^  über- 
mässigeresMo-  ^  \f/r^  r  ■''^■^^'tüd  l  P  '  '  hauptgefähr- 

tiv  ein:  lichere     Da- 
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monen  auf.    Darunter  ist  besonders  ein  Motiv  wirksam, 
das  aus  einem  einzigen  Ton,  einem  einzigen  Accord  besteht: 

Gewaltig  regt  sich's  in  einem  Riesen- 
I      crescendo,   das  durch  Mark  und  Bein 
-f^   geht  und  —  zerplatzt  in  einer  General- 
pause.    Der    richtige   Irrwisch!    Das 
Menuett   hat  an  der  Stelle  des  Trios 
einen    freundlichen   Gegensatz    mit    folgendem    Thema: 


Man  muss  es  so  verstehen,  dass  auch  die  Innigkeit  mit 
zu  den  Mitteln  gehöit,  durch  welche  Irrlichter  und  ver- 
wandte Geister  trügen  und  bethören.  Die  Contrapunkte, 
welche  die  Bläser  dieser  Geigenmelodie  entgegenstellen, 
sagen  so  etwas  Aehnliches.  Am  Schluss  des  Satzes  werden 
die  Irrlichter  zu  reinen  Teufeln.  Ein  Presto,  (t,  setzt 
ein,  das  aus  denselben  Motiven  entwickelt  ist,  die  gleich 
darauf  Mephisto  zu  seinem  Ständchen  benutzt.  Dieses 
Ständchen  »Devant  la  maison«  (Was  machst  Du  mir  vor 
des  Liebchens  Thür?)  gehört  zu  den  beliebtesten  und 
wirksamsten  Nummern  der  Damnation.  Es  ist  elegant, 
anmuthig,  von  einer  wahrhaft  volksthümlichen  Einfachheit 
der  Form  und  doch  teuflisch,  der  Carricatur  von  Einfach- 
heit genähert.  Die  Begleitung  des  pizzicato  immer  die- 
selben Figuren  spielenden  Streichorchesters  giebt  etwas 
Pikantes  dazu.  Es  hat  aber  zu  Allem  auch  noch  er- 
schreckende Stellen.  Das  sind  die,  wo  der  Chor  der 
Irrlichter  das  »hau  hineinwirft.  Dass  diese  Irrlichter  als 
Männerstimmen  singen,  entspricht  einer  alten  Tradition 
der  französischen  Oper  in  der  musikalischen  Behandlung 
von  Dämonen. 

Nach  diesem  Triumphstück  der  Irrlichter  wechselt 
die  Scene.  Eine  abermalige  Anspielung  auf  den  »König 
in  Thule«  (Oboe)  sagt  uns,  dass  die  Handlung  jetzt  wieder 
in  Gretchen's  Zimmer  verlegt  ist  und  Berlioz  schildert 
nun  die  schönste  Stunde  des  Liebespaares  in  dem  Duett: 
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»Ange  adorö«  (Himmlisches  Bild).  Von  der  Betheilignng 
Gretchen's  ab  kommt  in  die  Musik  mehr  Fluss  and 
Wärme.  Die  Schilderung  hört  aber  leider  gerade  da 
auf,  wo  sie  wirklich  schön  zu  werden  beginnt,  wo  die 
Stimme  Gretchen's  schrittweise  tiefer  sinkt  imd  Faust 
sein  »viens,  veins«  (komm,  komm)  flüstert  Mephisto  pol- 
tert herein  mit: 


Allegro.  jaiM 


Dieses  von  den  Cellis  eingeführte,  von  den  anderen  In- 
strumenten festgehaltene  Thema  bedeutet  Alarm  and 
Warnung:  Die  Nachbarn  kommen!  ,Bald  sind  sie  da  und 
lärmen  mit  der  geschwätzigen  Figur: 


um  das  Haus.  Es  erinnert  an  die  Gedankenlosigkeit  der 
vormärzlichen  Oper,  dass  Berlioz  in  diesem  kritischen 
Moment,  wo  der  empörte  Pöbel  schon  an  das  Thor 
schlägt,  den  Hauptpersonen  noch  zu  einem  Terzett  Zeit 
lässt.  Indess  gehört  dieses  Terzett  »Je  connais  donc  enfin« 
(0  meines  Lebens  Stern)  zu  den  empfindungsreichsten 
Nummern  der  Partitur  und  wird  gegen  das  Ende,  wo 
der  Chor  hinzutritt,  auch  dramatisch  und  äusserlich  so 
imposant,  dass  die  Abtheilung  damit  sehr-  wirksam 
schliesst. 

Die  Romanze  «D'amour  Tardente  flamme«  (Dahin 
ist  meine  Ruhe),  mit  der  der  vierte  Theil  der  Damnation 
eröffnet  wird,  ist  die  Hauptnummer  Gretchen's  and  einer 
der  besten  Sologesänge  der  Partitur  überhaupt  Es  ist 
wohl  nicht  bloss  Zufall,  dass  er  ebenso  wie  der  Sylphen- 
chor zu  den  Stücken  gehört,  die  Berlioz  bereits  in  der 
Jugend  aus  Faust  componirt  hatte.  Der  Form  nach 
nähert  er  sich  dem  Rondo.  Den  Hauptsatz  bildet  die 
schon  im  Vorspiel  (des  Englischen  Horns)  einsetzende, 
edel  klagende  Melodie: 


4SI 


Andante.  Ja  M 


i^D'^ülL^H'i'^^ 


In  den  Zwischensätzen  äussert  sich  Gretchen's  Empfin- 
dung lebhafter,  freier,  in  dramatischer  Erregung.  Nament- 
lich der  dritte,  »Je  suis  ä  ma  fenßtre«  (Nach  ihm,  nach 
ihm  alleine)  malt  den  beängstigenden,  fassungslosen 
Herzen szustand  des  armen  Mädchens  ergreifend  lebens- 
wahr. Die  Pausen  in  den  Singstimmen,  die  Rhythmen 
in  der  Begleitung  —  das  sind  Alles  naturgetreue  Züge. 
Es  ist  ein  schneidender  Gegensatz,  wenn  in  dieser  Stunde 
der  wiederum  vorbeiziehende  Zapfenstreich  und  die  aus 
der  Ferne  heimkehrenden  Soldaten  und  Studenten  mit 
ihren  Chören  an  die  Zeit  erinnern,  wo  Gretchen's  Glück 
begann. 

Auch  der  darauf  folgende  Monolog  Fausfs  »Nature 
immensei  (Du  Geist  der  Schöpfung)  gehört  zu  den  bedeu- 
tenderen Stücken  des  Werkes.  Die  Composition  ist  zur 
Hälfte  Seelenmalerei,  zur  Hälfte  Naturschilderung.  Die 
darauf  folgende  Scene,  in  der  Mephisto  dem  Faust  Gret- 
chen's  Schicksal  mittheilt,  hat  Berlioz  durch  eine  Jagd- 
musik belebt;  in  die  Pausen  des  Dialogs  spielt  ein  Horn- 
quartett  hinein.  Aus  der  friedlichen  Jagd  wird  bald  eine 
wilde  und  die  Musik  beginnt  teuflische  Bilder  zu  malen :  erst 
die  Höllenfahrt,  dann  das  Pan-  Al»e^o  J-144 

dämonium.  In  der  Höllenfahrt  ' Lkjiljjj^rn^m 
herrscht  em  Reitermotiv  vor:  ^  ^j'^w'w.«'*^^*'^)- 
Die  verworrene  Stimmung  Faust's  spricht  aus  Hoboen- 
melodien,  von  deren  ver- 
legener Art  die  erste  eine 
genügende  Probe  giebt: 
Dem  Höllenlärm  treten  ab  und  zu  fromme  Weisen  ent- 
gegen: Landleute  sinds,  die  vor  dem  Spuk  nach  der 
Kapelle  geflohen  sind.  Für  das  Pandämonium  hat  Berlioz 
alte  Vorräthe  benutzt.    Dem  Kenner  bietet  der  Satz  nur 
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Klänge,  die  ihm  aus  dem  Anfang  des  Finale  der  »Fan- 
tastique«  bekannt  sind.  Dem  Allegro  ist  das  von  Sweden- 
borg erfundene  Höllenkauderwelsch  untergelegt;  es  scheint 
aber  nach  den  bisherigen  Erfahrungen,  dass  der  Effect 
dieses  Einfalls  häufiger  komisch  als  phantastisch  ist.  Der 
Vorschlag,  gemeinverständlichen  Text  einzulegen,  hat 
desshalb  viel  für  sich. 

Nach  diesem  Pandämonium  tritt  auf  einmal  über- 
raschender Weise  in  dem  bisher  dramatisch  gehaltenen 
Werke  ein  Erzähler  auf,  dessen  Worte  Berlioz  —  ähnlich 
wie  Tinel  es  in  seinem  »Franciscus«  durchgeführt  hat  — 
von  einem  kleinen  Chor  (Bässe)  gesungen  haben  will 
und  giebt  einen  Epilog:  Faust  ist  verloren:  »Wehe,  weh!« 
Das  Ende  Gretchen's  wird  dagegen  wieder  in  dramatischer, 
oder  halb  dramatischer  Form  mitgetheilt,  ähnlich  wie  es 
Schumann  in  Anschluss  an  Goethe  darstellt.  Die  Schluss- 
scene  —  von  den  Worten  »Laus,  hosanna«  ab  —  ist  als 
Gretchen^s  Himmelfahrt  zu  denken.  Die  Musik,  die  ihr 
Berlioz  gegeben,  trifft  den  verklärten  Charakter  vorzüg- 
lich und  ist  ein  Seitenstück  zu  dem  Sanctus  in  Berlioz's 
»Requiem«  in  Bezug  auf  die  stille  Feierlichkeit  und  Ein- 
fachheit der  Melodien,  im  Verzicht  auf  alle  massiven 
Elemente  des  Klanges.  Hohe  Flöten,  hohe  Violinen  und 
Harfen  bestimmen  die  Farben.  An  das  Tedeum  von 
Berlioz  erinnert  der  Satz  darin,  dass  er  einen  grossen 
Kinderchor  zur  Mitwirkung  heranzieht. 

Im  Jahre  4  891  kam  in  Berlin  durch  die  Königliche 
A.  SnlllTan  Kapelle  auch  Arthur  SuIIivan's  »Goldne  Legende« 
»Goidne  zur  Aufführung.  In  ihr  wird  nach  einer  Dichtung  Long- 
Legendof.  fellow's  dargestellt,  wie  sich  ein  einfaches  Landmädchen, 
Elisa,  um  den  Prinz  Heinrich,  einen  rheinischen  Fürsten, 
von  schwerem  Leiden  zu  retten,  dem  Messer  des  Chirurgen 
und  dem  sichern  Tode  stellt.  Der  Prinz  weist  im  letzten 
Augenblick  das  Opfer  zurück.  Der  Teufel,  der  im  Pacte 
stand,  kommt  um  seine  Beute,  mit  einer  Hochzeit  endet 
die  böse  Geschichte.  Sie  bietet  keinen  glücklichen  Ora- 
torienstoff, die  Verschmelzung  von  Faust-  und  Holländer- 
sage, auf  der  sie  beruht,  hat  einen  Rest  von  Verworren- 
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heit  zurückgelassen,  sie  stösst  mit  der  unritterlichen 
Figur  des  Prinzen  ab,  und  sie  wird  den  Bedürfnissen 
der  Chormitwirkung  nur  durch  künstliche  Einschiebungen 
gerecht.  Solche  dichterische  Grundfehler  kann  nur  eine 
ganz  gewaltige  und  neue  Musik  unschädlich  machen.  Das 
ist  die  Sullivan'sche  Composition  nicht;  sie  schwankt  in 
den  künstlerischen  Richtungen  und  trägt  sich  noch  mit 
Resten  eines  heute  in  Deutschland  und  bei  dem  bessern 
Geschmack  überwundenen  Styls.  Meyerbeer  wird  im 
Hintergrund  sichtbar,  nicht  bloss  im  Klang  besondrer, 
pikanter  Instrumentenmischungen,  sondern  noch  vielmehr 
in  der  Hinneigung  zu  jenen  effectvollen  Ensembles,  aus 
denen  der  einfache  Menschenverstand  nicht  klug  wird, 
in  der  Hinneigung  zu  allen  jenen  den  Text  knechtenden 
musikalischen  und  contrapunktischen  Freuden,  gegen  die 
sich  schon  um  die  Wende  des  47.  Jahrhunderts  die  grösste 
Revolution  erhob,  die  in  der  modernen  Tonkunst  statt- 
gefunden hat. 

Darauf  und  auf  den  Mangel  einer  deutschen  Ueber- 
setzung  ist  es  zurückzuführen,  dass  die  »Goldne  Legendea 
in  Berlin  nicht  Fuss  gefasst  hat.  Im  Uebrigen  wäre  Sulli- 
van's  Composition  sehr  wohl  geeignet  gewesen,  dem  eng- 
lischen Oratorium  in  der  deutschen  Musikwelt  Freunde  zu 
gewinnen.  Denn  sie  wird  nicht  bloss  den  dramatischen 
Forderungen  der  Dichtung  im  Allgemeinen  in  einer  schönen 
und  poetischen  Art  gerecht,  mit  einfacher  anschaulicher 
Erfindung,  guter,  angeregter,  theil weise  nach  Wagner*scher 
Methode  gehaltener  Arbeit;  sie  ist  von  grosser  und  tiefer 
Wirkung,  ausserordentlich  hervorragend  in  der  Wieder- 
gabe von  Stimmungen  und  Empfindungen,  in  denen  die 
gesunde  Menschheit  aller  Länder  und  Zeiten  überein- 
kommt. Die  Scenen,  wo  die  Poesie  des  Abends,  wo  der 
Anblick  des  Meeres  geschildert  wird,  wo  Glocken  läuten, 
wo  fromme  Pilgerschaaren  auftreten,  sind  die  reichen 
Leistungen  eines  wirklichen  Meisters,  sind  der  Ausdruck 
eines  Volksthums,  das  auch  in  der  Kunst  einen  vollen 
Charakter  hinstellt.  In  der  Zeit  des  Madrigals,  als  sich 
die  Instrumentalmusik  entwickelte,  als  das  Concert  in  der 
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ersten  Blüthe  stand,  sind  die  Engländer  für  die  Musik 
des  Continent's  ebenso  wichtig  gewesen,  wie  sie  in  andren 
Jahren  für  sein  Theater  waren.  Die  »Goldne  Legende« 
sollte  uns  darüber  aufklären,  dass  Deutschland  möglicher- 
weise eines  Tags  mit  dem  englischen  Oratorium  wird  zu 
rechnen  haben. 

In  seiner  Heimath  hat  das  i.  J.  4  883  für  das  Musik- 
fest zu  Leeds  componirte  Werk  bis  jetzt  über  600  Auf- 
führungen erlebt. 


t:^/ 


Vierter  Abschnitt. 

Weltliche  Cantaten,  Balladen,  Schauspiel 
musiken,  Choroden  aus  neuerer  Zeit. 


|ine  wesentliche  Ergänzung  findet  das  weltliche  Ora- 
torium in  der  reichen  Literatur  von  Chorcantaten, 
welche  im  Laufe  des  19.  Jahrhunderts  entstanden 
ist.  Diese  Chorwerke  umfassen  verschiedene  Dichtungs- 
arten: betrachtende  und  beschreibende  Oden,  Balladen 
und  kleine  Dramen.  Die  dramatische  Poesie  ist  ausserdem 
im  Concert  noch  durch  einige  Werke  vertreten,  welche 
die  Musik  zu  Schauspielen  mit  verbindendem  Texte  geben. 
Die  alte  dramatische  Gratulationscantate,  der  wir 
noch  bei  S.  Bach  begegnen,  verschwand  in  Deutschland 
mit  der  italienischen  Oper,  aus  der  sie  hervorgegangen 
war.  Ihre  Stelle  nahm  mit  dem  Ausgang  des  4  8.  Jahr- 
hunderts in  den  Concerten  in  erster  Reihe  die  Ode  für 
Chor  ein.  Die  Ode  war  von  England  aus  das  dichterische 
Modekind  der  Zeit  geworden  und  hatte  in  Deutschland, 
namentlich  durch  Klopstock's  Arbeiten,  allgemeine  Be- 
hebtheit  und  Pflege  gefunden.  Die  Musiker  wendeten  sich 
ihr  bereits  um  die  Mitte  des  4  8.  Jahrhunderts  zu,  über- 
trugen sie  zunächst  in  die  einfache  Form  des  Liedes  mit 
Ciavier,  suchten  dann  aber  bald  nach  neuen  Satzformen, 
die  sich  dem  metrischen  Organismus  der  Dichtung  unge- 
zwungen fügten.  Gegen  Ende  des  Jahrhunderts  fing  man 
an,  die  Ode  zu  Chorwerken  zu  benutzen.  Besonders  gern 
componirte  man  solche   Oden,  die  die  Tonkunst  selbst 
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feierten;  das  Beispiel  Händel's  mochte  für  diesen  Vorgang 
massgebend  sein.  Wir  haben  eine  ganze  Reihe  von  heute 
veralteten  Choroden  »an  die  Musik«;  Leidesdorfs  »heilige 
Cäcilia«,  Vogler's  »Lob  der  Harmonie«f,  Schuster's  »Lob  der 
Musik«,  die  der  Zeit  nach  nahe  beieinander  liegen,  waren 
die  verbreitetsten  Exemplare  der  Gattung.  Auch  Beethoven 
war  der  Ode  sehr  zugethan.  Seine  »Ghorphantasie«  und 
seine  »Neunte  Sinfonie«  sind  Versuche,  für  die  dem  pathe- 
tischen Gemüthe  des  Tonsetzers  hochstehende  Dichtungs- 
art einen  neuen  und  majestätischen  Musikstyl  zu  gewiimen. 
In  der  Form  einer  einfachen,  zweitheiligen  Cantate  hat 

L.  T.  Beetboyen Beethoven  Goethe's  »Meeresstille  und  glückliche 
»Meeresstille  Fahrt«  in  Töne  gesetzt.  Die  Musik,  welche  im  Concert  zu- 

und  glückliche  weilen,  wenn  auch  nicht  häufig  erscheint,  giebt  die  beiden 
ahrtc.  Begrifife  des  Titels  in  scharf  contrastirenden  Bildern  wieder. 
Die  Meeresstille  wird  durch  ein  Sostenuto  veranschaulicht, 
das,  hochfeierlich  gestimmt,  sich  geheimnissvoll  und  fremd- 
artig von  der  Stelle  bewegt.  Es  enthält  viele  malerische 
Bestrebungen;  die  Oede  der  regungslosen  Wasserfluth 
deuten  leere  Harmonien  und  merkwürdige  Verdoppelungen 
der  Chorstimmen  an:  in  einzelnen  Stellen  schreitet  die 
Musik  im  Staccato  tappend  dahin :  das  Wort  »fürchterlich« 
kommt  im  dunklen  Accord :  bei  »Weite«  setzt  ein  erschrecken- 
des Fortissimo  ein,  das  Bässe  und  Soprane  nach  äusser- 
ster  Tiefe  und  Höhe  auseinanderjagt.  Das  lange  K  der 
Soprane  ist  eine  gefürchtete  Stelle.  Den  Uebergang  zur 
»glücklichen  Fahrt«,  die  in  einem  Allegro,  */g-Tact,  wieder- 
gegeben ist,  bilden  bewegte  Achtelgänge,  die,  leise  be- 
ginnend, stärker  und  voller  werden.  Der  Chor  singt  »die 
Nebel  zerreissen«  sofort  im  Tone  des  Triumphes  und 
jener  jubelnden  Erregtheit,  wie  sie  sich  auf  Rhythmen, 
die  vor  Freude  zu  zittern  scheinen,  bei  Beethoven  gern 
äussert.  Die  Schlusssätze  der  5.  und  9.  Sinfonie  bieten 
instrumentale  Beispiele;  unter  den  Gesangscompositionen 
enthalten  die  »Adelaide«  im  letzten  Theile  und  der  Lieder- 
kreis »An  die  entfernte  Gehebte«  ähnliche  Motive.  Zarte 
Stellen  bringt  der  zweite  Theil  unserer  Chorode  bei  den 
Worten  »Es  säuseln  die  Winde«. 
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Oden  liegen  auch  den  beiden  Cantaten  zu  Grande, L.  ▼.  Beethoren 
welche  Beethoven  noch  in  Bonn    auf  den  Tod   Jo-    Bonner  Cm- 
seph's    des   Zweiten   und    zur  Thronbesteigung       *•*•*• 
Leopold's  des  Zweiten  componirte.    Diese  Cantaten, 
die  aus  Chorsätzen  und  Sologesängen  bestehen,  sind  erst  vor 
einigen  Jahren  wieder  zum  Vorschein  gekommen  und  im 
Ergänzungsband  der  Gesammtausgabe  der  Werke  Beet- 
hoven's*)   veröffentlicht  worden.     In  der  Trauercantate 
auf  Joseph  IL  ist  der  Eingangschor  »Todt,  stöhnt  es  durch 
die   Öde   Nacht«   und   die   Sopranarie   »Da   stiegen    die 
Menschen  an's  Licht«  von  eigenem  Werth.   Die  Leopold's- 
cantate  hat  nur  historisches,  biographisches  Interesse. 

Die  Gattung  der  Schauspielmusiken  mit  verbindendem 
Text  vertritt  ebenfalls  Beethoven   als  der  Früheste  im 
heutigen   Concert  mit  seinen    »Ruinen  von  Athen«. L.v.Beethovea 
Dem  Ursprung  nach  weit  in's  Mittelalter  und  vielleicht  »Di eBoinenTon 
ins  classische  Alterthum  zurückreichend,  hatte  diese  Art      Athen«, 
dramatischer  Musik  nach  der  Entstehung  der  Oper  be- 
deutend zurücktreten  müssen;  sie  war  aber  niemals  ver- 
gessen worden,   namentlich  von   den  Franzosen  nicht. 
Die  Ehre,  ins  deutsche  Concert  herübergezogen  zu  werden, 
erfuhr  wohl  zuerst  Christian  Schulz,  dessen  Compo- 
sition  zu  Racine's  »Athalia«  vom  Jahre  4  787  ab  wieder- 
holt im  Gewandhause  zu  Leipzig  erschien. 

Die  Musik  zu  den  »Ruinen  von  Athen«  entstand  im 
Jahre  4841 ;  das  Kotzebue'sche  Schauspiel,  zu  welchem  sie 
gehört,  bildete  das  Schlussstück  der  Festaufführung,  mit 
welcher  im  Februar  4842  das  neue  deutsche  Theater  in 
Pest  eröffnet  wurde.  Es  ist  ganz  nach  dem  Recept  ge- 
dichtet, nach  welchem  in  der  Zeit  der  italienischen  Oper 
die  theatralischen  Serenaden,  Academien,  Prologe,  die 
Licenzen  und  verwandten  Stücke  angelegt  waren :  Minerva 
erwacht  in  einer  Höhle  des  Olymp  aus  dem  zweitausend- 
jährigen Schlaf,  mit  dem  sie  —  eine  Brünhild,  ein  Dom- 
röschen, auf  griechischen  Boden  versetzt  —  vom  Jupiter 
bestraft  worden  ist  Vom  Mercur  begleitet,  eilt  sie  nach  den 


*)  Leipzig,  Breitkopf  &  HärteL 


-♦     458    ♦- 

ihr  von  früher  liehen  Stätten:  Athen  und  Rom.  Ueberall 
Barbarei.  Die  Gultur  und  die  Musen  endlich  wieder  zu  lin- 
den, gelingt  ihr  in  Ungarn.  Unter  den  Musikstücken,  mit 
welchen  Beethoven  dieses  Festspiel  ausstattete,  haben  der 
Marsch  und  Männerchor  der  Derwische  »Du  hast  in  deines 
Aermels  Falten«,  ein  durch  die  wilde,  lärmende  Triolen- 
figur  fast  gespenstisch  wirkendes  Stück,  ferner  der  unbe- 
schreiblich possirliche  und  efTectvolle  »türkische  Marsch« 
und  drittens  der  mit  Marsch  verbundene  Wechselchor  der 
Priester  und  Priesterinnen  Thaliens  allgemeine  Popula- 
rität erhalten.  Die  ganze  Composition  im  Concertsaal  zu 
bringen,  nimmt  man  mehr  und  mehr  Abstand;  schon  wegen 
des  untergeordneten  Charakters  der  Dichtung ,  zu  der  sie 
gehört.  Für  die  Ouvertüre  hat  sich  Beethoven  absichtlich 
ziemlich  bescheidene  Ziele  gesetzt,  weil  »Die  Ruinen  von 
Athen«  »als  Nachstück  gegeben  wurden«.  Beethoven 
schreibt  das  selbst  an  seinen  Bruder  Johann.  Als  er  den 
grössten  Theil  der  Musik  zehn  Jahre  später  zur  Einweihung 
des  Josephstädter  Theaters  in  Wien  wieder  benutzte,  trat 
an  ihre  Spitze  eine  richtige  Beethoven'sche  Tondichtung, 
die  Ouvertüre  »zur  Weihe  des  Hauses«. 

Wie  Beethoven,  ausser  den  »Ruinen  von  Athen«,  noch 
mehrere  Compositionen  zu  Schauspielen  geschrieben  hat  — 
die  »Egmontmusik«  ist  darunter  die  bekannteste  —  über- 
nahmen in  früheren  Jahrzehnten  alle  bedeutenderen  Com- 
ponisten  sehr  gern  und  häufig  solche  Gelegenheitsarbeiten 
Mosart       für  das  Theater.     Mozart  ist  hier  vertreten  mit  seinem 
»KöDigThwnost. »König  Thamos«;  C.  M.  v.  Weber  mit  der  »Preciosa«; 
CM.  T.Weber  Fr.  Schubert  mit  der  »Rosamunde«.  Im  Concerte  spie- 

»PreciosM.    len  diese  drei  Werke  eine  unbedeutende  Rolle;  die  ansehn- 

F.  Bclinbert   liebsten  Chöre  unter  ihnen  enthält  der  »König  Thamos«. 

»Bosamandec.         Einer  der  letzten  und  berühmtesten  Ausläufer  der 
früheren  Odenzeit  ist  die  Composition  der  Schiller 'sehen 

A.  Bomberg   »Glocke«  von  Andreas  Romberg.    Das  Werk,  welches 

•Glocke«,     sich  noch  bis  in  die  Neuzeit  hinein  in  kleineren  Orten 

gehalten  hat,  verdankte  seine  grosse  Verbreitung  in  erster 

Linie  dem  Umstände,  dass  es  die  erste  Musik  zu  dem 

berühmten  und  von  Hoch  und  Niedrig  geliebten  Gedichte 
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war.  Der  Styl  ist  durchweg  leicht:  die  Partien  des  Ge- 
dichtes, in  denen  eine  bewegte  Empfindung  lebt,  sind  in 
den  Solo-  wie  in  den  Ghorsätzen  am  glücklichsten  ge- 
troffen. Am  schwächsten  ist  die  Composition  in  den  be- 
beschreibenden  Abschnitten.  Sie  schleicht  hier  in  dem 
weinerlichen  Tone  hin,  der  Jahrzehnte  lang  der  deutschen 
Vocalcomposition  eigenthümlich  war,  in  jenem  merk- 
würdigen Ton  grundloser  Traurigkeit,  von  dem  Heine 
singt  »Ich  weiss  nicht,  was  soll  es  bedeuten«.  Ein  be- 
sonderes Denkmal  jener  traulich  schläfrigen  Zeit  ist  »der 
Meister«  in  dieser  Romberg'schen  »Glocke«.  Wie  der  alte 
Dessauer  wiederholt  er  immer  dieselbe  Melodie.  Dem 
Recitativ  geht  Romberg  aus  dem  Wege  und  wählt  über- 
haupt die  Form  mehr  aus  Bequemlichkeitsrücksichten  und 
äusserhchen  Gesichtspunkten  als  nach  inneren  Gründen. 
Eine  einzige  Declamationsprobe  genügt  um  den  Grad  von 
Geist  zu  veranschaulichen,  welcher  auf  die  Composition 
verwendet  worden  ist:  »Denn  wo  das  Strenge  —  mit  dem 
Zarten  —  wo  Starkes  sich  —  und  Mildes  paarten,  da 
giebt  es  einen  guten  Klang!« 

Einen  viel  höheren  Kunstwerth  als  diese  »Glocke« 
besitzt  ein  anderes  Chorwerk,  das  zu  den  Lieblings- 
compositionen unserer  Grosseltern  gehörte.  Das  ist  »der  F.  Anacker 
Bergmannsgruss«  von  A.  F.  Anacker,  einem  der  »Bergmanns 
eifrigsten  Beethovenianer,  die  in  den  ersten  Jahrzehnten  ß^"" 
dieses  Jahrhunderts  in  Deutschland  existirten.  Anacker's 
»Bergmannsgruss«,  der  vor  fünfzig  Jahren,  in  Sachsen 
wenigstens,  allgemein  bekannt  war  und  auf  dem  Erz- 
gebirge, insbesondere  in  seinen  eingänglichsten  Nummern 
("Kinderchor«,  »Grubenlied«,  »Silberblick«)  fast  Haus  für 
Haus  auswendig  gesungen  wurde,  ist  heute  noch  voll- 
ständig lebensfähig.  Diese  bescheidene  Cantate  überwiegt 
mit  ihrem  Gehalt  an  Gemüth,  Phantasie  und  allgemeiner 
Geschmacksbildung  viele  dickleibige  Oratorien  aus  jüngster 
Zeit  Eigentliche  musikalische  Originalerfindung  besitzt 
Anacker  wohl  nicht;  seine  Motive  sind  aus  der  Periode 
Haydn -Weber  geschöpft,  aber  er  führt  seine  Ideen  mit 
innerem  Autheil  aus,  mit  der  Wärme  des  eigenen  Herzens, 
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and  belebt  die  Schilderung  mit  nn gesuchten ,  einfachen 
malerischen  Zdgen;  ein  voller  Poet,  der  sich  bis  za  er- 
schütternden Wirkungen  und  zu  einem  grossen  Dramatiker 
zu  erheben  weiss.  Den  Beweis  hierfür  giebt  die  Haupt* 
nummer  der  Composition:  das  »Gmbenlied«.  Auch  die 
Dichtung  des  »Bergmannsgrusses«  ist  eine  schöne  und 
doch  einfache  Erfindung,  aus  dem  Leben  gegriffen  und 
tief  ergreifend.  An  verschiedenen  Punkten  verwendet  sie 
die  Form  des  Melodram. 

Von  Choroden,  die  in  der  ersten  Hälfte  unseres  Jahr- 
8.  Ftokomm.  hunderts  allgemeiner  bekannt  waren,  ist  noch  S.  Neu- 
komm's  »Hochgesang  an  die  Nacht«  hervorzuheben.  Er 
bildet  mit  seinen  schönen  warmen  Melodien  ein  würdiges 
Seitenstück  zu  dem  freundlich  pathetischen  »Ostermorgen« 
des  allzu  schnell  vergessenen  Componisten. 

Die  dramatische  Cantate  verdanken  wir  unserm 
grossen  Goethe  und  seinen  drei  Dichtungen:  »Die  erste 
Walpurgisnacht«,  »Rinaldo«,  »Idylle«.  Goethe  scheint  um 
einen  Titel  für  diese  dramatischen  Arbeiten  verlegen 
gewesen  zu  sein;  er  nannte  sie  »Gespräche  in  Liedern«. 
Aber  daraus  geht  hervor,  dass  er  sich  vollkommen  be- 
wusst  war,  eine  neue  Art  Poesien  geschaffen  zu  haben. 
Die  alte  Huldigungscantate  der  Italiener  war  etwas  ganz 
anderes;  auch  von  den  dramatischen  Solocan taten  des 
späteren  48.  Jahrhundertes,  wie  Haydn's  »Ariadne  auf 
Naxos«,  sind  diese  dramatischen  Cantaten  Goethe*8 
wesentlich  verschieden.  Jene  Solocantaten  beschränkten 
sich  auf  eine  einzige  Scene:  die  Goethe'schen  Cantaten 
sind  zusammengedrängte  Opern ;  sie  geben  nicht  blos  eine 
Hauptscene,  sondern  auch  die  Exposition  dazu  und  einen 
vollen  Abschluss,  eine  Lösung.  Zelter  war  der  erste 
Musiker,  dem  etwas  von  diesen  Cantaten  in  die  Hand 
kam.  Im  August  4799  schickte  ihm  Goethe  die ;» Walpurgis- 
nacht« ;  doch  kam  die  Composition  nicht  zu  Stande.  Den 
»Rinaldo«  hat  zuerst  P.  v.  Winter  im  Jahre  4  844  für  den 
Herzog  Friedrich  von  Grotha  in  Musik  gesetzt.  Die  »Idylle« 
ist  leer  ausgegangen. 

Für    die    allgemeine    musikalische    Praxis    gewann 
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6oethe*s  Idee  erst  viel  später  Leben  und  zwar  durch 
Mendelssohn's  Composition  der  »Walpurgisnacht«.  F.  Mendeluohn 

»Die  Walpurgisnacht«,  unter  den  drei  Cantaten  die  »Waipnrgis- 
musikalisch  günstigste,  bringt  einen  Abschnitt  aus  dem  i^^^u. 
Kampfe  zwischen  Heidenthum  und  Christenthum  zur 
Darstellung.  Goethe  hat  die  Schilderung  eines  ganzen 
langen  Zeitlaufes  in  einen  einzigen  Vorgang  zusammen- 
gedrängt :  die  Feier  der  Walpurgisnacht  durch  das  Heiden- 
volk. In  echter  Dichtergrösse  hat  sich  Goethe  bei  der 
Ausführung  dieser  Schilderung  zum  Anwalt  der  unter- 
gehenden Welt  gemacht  Alles  Licht  im  Werke  fällt 
auf  die  Druiden  und  das  Heidenvolk,  auf  seine  frische, 
ungekünstelte  Naturreligion,  auf  seine  Begeisterung,  auf 
seine  List,  seinen  Muth  und  seine  Noth.  Sie  feiern  einen 
halb  grossartigen,  halb  lustigen  Triumph  über  die  Christen. 
Diese  zeigen  sich  nur  aus  der  Feme:  grausam,  feig'  und 
memmenhaft  Goethe  nannte  das  Gedicht  in  einem 
Briefe,  den  er  in  seinem  letzten  Lebensjahre  an  den 
jungen  Mendelssohn  richtete:  »hoch  symbolisch  inten- 
tionirt«.  Denn  —  heisst  es  darin  —  es  muss  sich  in  der 
Weltgeschichte  immerfort  ereignen,  dass  ein  Altes  Gegrün- 
detes durch  auftauchende  Neuerungen  gedrängt werde. 

Die  Musik  gehört  zu  Mendelssohn's  bedeutendsten 
Arbeiten.  Eine  blühende,  flotte,  in  grossen  Zügen  scharf 
scheidende  und  treffende  Erfindung  zeichnet  sie  aus, 
ein  jugendlicher  Puls  belebt  sie;  in  dem  munteren  Fluss 
der  Formen,  dem  leichten  Gesammtton  weht  ein  Hauch 
antiken  Geistes.  Die  Mehrzahl  der  Nummern  wurden 
schon  auf  der  ersten  italienischen  Reise  des  Componisten 
entworfen.  Wie  bei  so  manchem  seiner  künstlerischen 
'Landsleute,  regte  sich  auch  in  dem  jungen  Mendelssohn 
die  deutsche  Seele,  die  Erinnerung  an  unsere  dunklen, 
heimlichen  Wälder,  besonders  stark  und  schöpferisch 
unter  dem  fremden  Himmel  und  mitten  in  dem  lauten 
Getriebe  der  Südländer.  Vollendet  wurde  das  Werk  erst 
später,  die  erste  Aufführung  fand  im  Jahre  4843  statt 

Die  Ouvertüre  gehört  unter  die  zuletzt  fertig  gewor- 
denen Stücke.    Sie  schildert  in  der  üblichen  dreitheiligen 
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Form  des  Sonatensatzes  »das  schlechte  Wetter«.  Das  Haupt- 
thema,  ungewöhnlich  langgestreckt  und  mit  seinem  Anfang 

AUogrro  eon  f«oeo.  «    a     ®^^     ^^    ^^^    schottische 

ij  I  Ij  .nip  ff  |T  f  ^p    Sinfonie  Mendelssohn's  er- 
^  innerod,  giebt  den  Haupt- 

stoff zu  dem  Bilde.  Elemente  der  Härte,  des  Trotzes  und 
des  Schreckens  ^  ^.^  .  — ,  .  .  .^rr-,  taucht  nur 
wiegen  vor,  das   ^f   W    f  \\'i  \j}^j  p  17^  flüchtig  und 


zweite  Thema:  ^  auf  Nimmer- 

wiedersehen auf.  In  dem  Augenblick  des  allsten  Wüthens 
erheben  Fagott  und  Clarinette  in  recitativischen  Melodien, 
die  uns  in's  Finale  von  Beethoven's  »Neunter  Sinfonie« 
versetzen,  ihre  flehende  Stimme,  eine  geniale  Wendung! 
Darauf  beginnt  das  böse  Wetter  nochmals,  aber  lange  Zeit 
nur  im  pianissimo.  Als  die  kritische  Stelle  zum  zweiten 
Male  erreicht  wird,  dringen  die  oben  genannten  Bläser 
mit  ihren  Einwendungen  durch;  die  anderen,  voran  Oboen, 
gesellen  sich  ihnen  zu  und  behaupten  sich  im  friedvollen 
Gesang.  Schüchtern  nur  grollen  die  Violinen  nochmals 
mit  kurzem  Tremolo  darein,  die  Celli  treten  zu  der 
freundlich  gesinnten  Gegenpartei  über  und  schnell  ist  nun 
der  Umschlag  vollzogen.  Wir  sind  im  Anhang  der  Ouver- 
türe, welcher  »den  Uebergang  zum  Frühling«  in  leicht  be- 
wegten, milden  Achtelgängen  schildert,  die  sich  von  Instru- 
ment zu  Instrument  mit  frohem,  heiterem  Leben  drängen. 
Dieser  Anhang  führt  unmittelbar  in  den  ersten  Chor  der 
Cantate  hinein.  Vom  Solisten  (Tenor)  begeistert  geführt, 
begrüsst  die  Menge  der  heidnischen  Frauen  den  jungen 
Lenz  in  einem  der  herrlichsten  Frühlingsgesänge,  die  wir 
besitzen;  ganz  eigen  in  seiner  Mischung  von  stürmischen, 
kecken  und  freundhchen,  liebenswürdigen  Wesen,  in  der 
Form  ein  Muster  von  Arbeitstheilung  zwischen  Menschen- 
und  Instrumentenstimmen.  Der  zweite  und  längere  Theil 
des  Satzes  wendet  sich  dem  frommen  Theil  der  Früh- 
lingsbegrüssung  zu;  der  Solist  fordert  auf,  zur  Berges- 
höh'  zu  gehen  und  die  Opferflammen  zum  Dank  für 
den  Allvater,  der  den  Frühling  gegeben,  zu  entzünden. 
Jetzt  stimmen  auch  die  Männer  mit  in  den  Chor  ein, 
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dessen    Ton    von    hier    ^      Aiief  ro  Mtai. 
ab  zwischen  dem  Aus- 
druck feierlichen  Ernstes  ^'       dit  Rmmm    M.W  tedi 
und  den  einer  erhabenen  Freudigkeit 

ji  I .  ii  'Tu  I  I rT^ii  Mii M 

So  wird  du    Bari,    ao  wird  du    Htrs»      du   Birt  «t  .  ho   •    bM 

wechselt.  An  vielen  Stellen  nimmt  der  Enthusiasmus 
einen  wild  drohenden,  fanatischen  Charakter  an.  Ein 
kräftiges,  im  Temperament  noch  ungeknicktes  Naturvolk 
ruft  dieses  »Hinauf,  hinauf!«.  Rasch  drängt  nun  Bild 
um  Bild,  jedes  einzelne  voll  und  kurz  zugleich,  zum 
Hauptpunkt  hin.  Das  ist  die  Scene,  wo  Priester  und 
Volk  die  christhchen  Wächter  mit  Spuk  und  Lärm 
schrecken  und  täuschen.  Da  ist  die  ängstliche  Alte  mit 
der  Schaar  der  klagenden  Weiber:  in  ihrem  Eifern,  Ueber- 
treiben  eine  Cabinetsfigur,  die  ebenso  rührend  als  komisch 
wirkt.  Da  ist  der  Priester  in  seiner  festen  und  ruhigen 
Entschlossenheit,  um  ihn  her  die  tapferen  Männer,  aus 
deren  kurzem  Gesang  ein  dämonisch  verwegener  Muth 
entgegenklingt.      Eine    Stelle  Aiumat».  ^ 

in    diesem    kurzen    Männer-     '^  T  f   F  ^  f  P  F  f  ^ 
chor,  im  Unisono   gesungen:        jiiüfriMhuiMothtM«Mr«pnidit 

frappirt  durch  die  genaue  Uebereinstimmung  mit  einer 
sehr  charakteristischen  in  Rossini's  »Tellcc  Dann  kommt 
der  Chor,  wo  sich  die  Wächter  der  Druiden  vertheilen, 
ein  in  der  Schilderung  heimlicher  Gechäftigkeit  ganz  voll« 
endetes  musikalisches  Schattenbild:  hinter  dem  Schleier 
ein  reges  Leben,  anschaulich  bis  auf  Gehen  und  Stehen 
der  Gruppen,  bis  auf  die  ordnenden  Signale  alle  Kleinig- 
keiten vriedergebend.  Im  Orchester  klingt  die  frohe  Laune 
wieder,  unter  der  sich  der  Vorgang  vollzieht.  Dieser 
Chor  ist  das  Vorspiel  zu  dem  grossen  Hauptstücke  des 
Werkes,  zu  dem  Chor:  »Kommt  mit  Zacken  und  mit 
Gabeln«.  In  ihrer  wild  derben  Phantastik  war  die  Musik 
dieses  Satzes  in  Deutschland  etwas  Neues.  Soweit  hatte 
sich  weder  unsere  romantische  Oper  noch  die  der  Fran- 
zosen getraut ;  nur  Berhoz,  den  —  nebenbei  bemerkt  —  die 
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»Walpurgisnacht«  Mendelsäohn's  mit  Entzücken  erfülltef 
war  in  seinen  Sinfonien  noch  darüber  hinausgegangen. 
Was  aber  den  Mendelssohn'schen  Walpurgisnachtslärm 
von  aller  Gespenstermusik  seiner  romantischen  Vorgänger 
und  Zeitgenossen  unterscheidet,   das  AUegro. 

ist  der  humoristische  Ton,  den  er 
darüber  breitete.  Beim  Beginn  der 
Scene  lassen  die  Holzbläser  mit 
uns  wissen,  dass  es  sich  um  einen  Spass  handelt  und  am 
Ende  vereinigt  sich  das  Orchester  in  diesem  Motiv  des 
Scherzes  und  schüttelt  sich  vor  Lachen.  Der  Aufbau  des 
Satzes  ist  zweitheilig:  Der  erste  Theil,  den  der  Männerchor 
mit  dem  Solisten  im  wirksamen  Wechsel  allein  vorträgt, 
hat  den  Charakter  eines  Aufmarsches;  Vorsicht,  Heimlich- 
keit und  auch  ein  wenig  Bosheit  ruht  in  den  Falten  seiner 
weiten  Melodien.  Der  zweite  Theil  entfesselt  alle  Mächte 
moderner  musikalischer  Realistik,  wilden  Rhythmus 
(^/g-Tact),  heulende  Figuren,  dröhnende  Messingaecorde, 
dämonisch  versessene  Wiederholungen  primitiver  Mo- 
tive, furchtbare  Crescendi,  grelle  Harmonien.  Kaum  auf 
einen  Augenblick  beruhigt  sich  einmal  diese  wilde  Jagd. 
Die  Gesangpartie  ist  eine  der  schwierigsten  in  der  ganzen 
Chorliteratur.  Nach  dem  schon  erwähnten  Anhang,  wel- 
chen das  Orchester  der  Spukscene  giebt,  geht  der  Satz 
ganz  kurz  und  natürlich  in  den  feierlichen  Ton  über. 
Die  eigentliche  Walpurgisfeier,  die  Anbetung  Allvaters, 
beginnt  in  schönen  und  frommen  Weisen,  die  in  der  Me- 
lodie über  die  Worte  »Dein  Licht,  wer  will  es  rauben?« 
gipfeln.  Mit  der  frommen  Feier  und  den  Gebetsgesängen 
schliesst  die  »Walpurgisnacht«,  nachdem  eine  Episode  vor 
dem  Schluss  »Hilf,  ach  hilf  mir,  Kriegsgeselle!«  noch  das 
erste  und  einzige  Mal  die  Christen  auf  die  Scene  geführt 
hat.  Das  Orchester  lässt  in  dieser  Episode  noch  einmal 
wie  von  fern  den  Lärm  des  Gespensterchores  in  einzelnen 
Motiven  anklingen.  Der  Chor  malt  sehr  gut  den  Schrecken 
der  aus  aller  Fassung  gerathenden  Christenwächter.  Die 
Schlusstacte  zeigen  s^ie  in  voller  Flucht. 

Auch  von  dem  Felde  der  Bühnenmusik:  hat  Mendels-. 
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söhn  dem  Goncerte  manche  schöne  Fracht  zugetragen. 
Unter  all'  den  Compositionen ,  welche  er  zu  berühmten 
Schauspielen  geschrieben  hat,  nimmt  die  Musik  zum 
»Sommeraachtstraum«  die  erste  Stelle  ein.  Da  aber  in 
ihr  die  Chorsätze  ganz  zurücktreten,  kann  sie  hier  nicht 
in  Betracht  kommen. 

Dagegen  ist  die  Musik,  welche  Mendelssohn  zur.  MendelsBohn 
Racine's  »Athalia«  geschrieben  hat,  vorwiegend  Chor-     »Athaiia«. 
musik. 

Sie  ist  unter  den  drei  Werken,  welche  der  Componist 
im  Auftrage  Friedrich  Wilhelm's  IV.  ausführte,  das  musi- 
kalisch ergiebigste.  Diese  breiten  Nummern  sind  als  Ein- 
lagen im  Schauspiel  sogar  von  zweifelhafter  Wirkung.  Das 
Concert  ist  die  eigentliche  Heimath  der  Mendelssohn'schen 
Musik  zu  »Athalia«,  und  mit  Leichtigkeit  Hessen  sich  die 
mächtigen  Scenen,  in  welchen  sie  niedergelegt  ist,  zu 
einem  ganzen  Oratorium  vervollständigen. 

Was  die  innere  Natur  der  Athalia-Musik  betriiTt,  so 
hat  sie  von  jeher  die  Herzen  durch  ihren  Reichthum 
schöner,  weicher  Empfindungen  gewonnen.  Aber  auch 
geniale  dramatische  Gedanken  durchblitzen  die  Partitur, 
und  sie  enthält  ergreifende  Muster  moderner  musikalischer 
Situationsmalerei,  namentlich  gegen  den  Schluss  des 
Werkes  hin:  Die  Stelle,  wo  die  israelitischen  Männer 
verabschiedet  werden,  die  andere,  wo  in  das  Gebet  der 
Frauen  von  fern  herüber  der  Lärm  der  Schlacht  herein- 
klingt, vergisst  kein  empfänglicher  Hörer. 

Aus    dieser    letzten    ange-  Maestoso  con  moto. 

führten  Scene  hat  die  Ouver- 
türe ihr  feierliches  Hauptmotiv: 
genommen.     Um  das-        Moito  AUegro 
selbe  herum  entrollt  sie 
Bilder  der  Aufregung : 
und    andere 


der  herzigen   :iVir^  T=^^Et^z^ 
Klage :  "^'      "      '       ^" 


Die  reinen  Gesangnummern  der  Musik  haben  die  Form 
der  kleineren  Cantate.    Die  erste,  »Herr,  durch  die  ganze 


Kretzaclimar,  Führer,  II.  2. 
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Welt«,  besteht  aus  drei  Sätzen,  in  deren  Vortrag  sich  Chor 
und  Soli  theilen.  Sie  bilden,  ähnlich  wie  die  Anfangs- 
musik  in  Händel's  »Athalia»,  eine  Scene  der  Anbetung: 
Der  erste  Satz  preisend  im  Charakter;  der  zweite  zweifelnd, 
geängstet  und  fragend,  der  dritte  —  seine  Anfangsworte 
sind:  »0,  welch'  heilig,  göttliches  Gebot«  — ,  welcher  mit 
verdoppelter  Kraft  in  den  Ton  der  Dankhymne  zurück- 
kehrt, ist  der  musikalisch  reichste  und  schwungvollste. 

Die  zweite  Nummer,  dramatisch  den  Punkt  krönend, 
wo  das  Erscheinen  des  wunderbaren  Kindes  die  Herzen 
des  Volkes  in  einen  neuen  Kampf  zwischen  Furcht  und 
Hoffnung  wirft,  beginnt  mit  Chorrecitativen ,  ähnlich  wie 
sie  Mendelssohn  auch  im  »Elias«,  dem  Beispiel  von 
Händel's  »Israel«  folgend,  mit  grosser  Wirkung  verwendet 
hat.  Der  Glanzpunkt  dieses  Abschnittes  ist  der  Einsatz 
der  Bässe:  »So  war  die  fromme  Jugend  Samuers«.  Die 
beiden  anderen  Punkte,  welche  den  gliederreichen  Satz 
beherrschen,  sind  das  stellenweise  canonisch  geführte, 
vom  Chor  aufgenommene  Duett  der  beiden  Solosoprane: 
»0,  wie  selig  ist  das  Kind«,  eine  in  reine  Unschuld  getauchte 
Idylle  mitten  im  Sturm,  und  der  gegen  den  Schluss  der 
ganzen  Nummer  erfolgende  Eintritt  des  Chorales :  »Verleih' 
uns  Frieden  gnädiglich«.  Zuerst  vom  Chor  auf  die  Worte 
»Nur  Angst  und  Weinen,  Herr«  gebracht,  wird  er  im 
weiteren  Verlauf  kunstvoll,  von  ausdrucksvoll  decla- 
mirenden  Solostimmen  halb  verborgen,  durchgeführt 
Auch  in  der  dritten  Nummer,  derjenigen,  welche  für  das 
Coucert  am  wenigsten  geeignet  erscheint,  hat  Mendels- 
sohn vom  Choral  einen  wundervollen  Gebrauch  gemacht 
In  dem  Augenblick,  wo  Joad  in  visionärer  Verzückung 
den  verzweifelten  Gäubigen  eine  glückliche  Zukunft  ver- 
kündet, setzt  die  Trompete ,  umflirrt  von  den  schwebenden 
und  zitternden  Klängen  hoher  Geiger  und  Holzbläser, 
ein:  »Vom  Himmel  hoch,  da  komm'  ich  her«. 

Die  vierte  Nummer  hat  zwei  Haupttheile.  Der  erste 
hat  die  Form  der  dreigliedrigen  Arie.  Erstes  und  drittes 
Glied  identisch,  sind  von  einem  zarten,  elegischen  An- 
dante »Ist  es  Glück,  ist  es  Leid«  über  das  Grundmotiv 
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.  >  gebildet.  Die  Mitte  nimmt  ein  Wechaelcholr 

^^^^^^  ein,  in  welchem  Sopran  und  Alt  Zweifel 
und  Sorge,  die  Männerstimmen  kühne  Hoff- 
nung und  Siegeszuversicht  aussprechen.  Der  Vortrag  muss 
hier  viel  nachhelfen,  um  diese  Gegensätze  der  Stimmung 
in  beiden  Gruppen  zur  Wirkung  zu  bringen.  Im  zweiten 
Haupttheile  der  Nummer  vereinigen  sich  die  beiden  Chöre 
im  milden  Preise  des  friedevollen,  gläubigen  Gottvertrauens: 
Ein  Soloterzett  von  zwei  Sopranen  und  Alt  beginnt  den 
schönen  Abschnitt,  welcher  zu  den  köstlichsten  und  eigen- 
artigsten Geschenken  der  Mendelssohn^schen  Kunst  zählt. 
Der  Kriegsmarsch  der  Priester,  in  Melismen  und  Har- 
monik mit  dem  berühmten  Hochzeitsmarsch  der  Sommer- 
nachtstraum-Musik verwandt,  betont  in  seiner  Haltung 
mehr  das  phesterhche  als  das  kriegerische  Element. 
Der  musikalisch  bedeutendste  Theil  der  Composition  ist 
das  elegisch-romantische  Trio. 

Die  in  dramatischer  Hinsicht  bedeutendste  Nummer 
der  Composition,  die  fünfte,  bildet  in  ihrem  Haupttheil  das 
vocale  Seitenstück  zur  Ouvertüre.  Die  Ungewissheit  über 
den  Ausgang  des  im  Augenblicke  vor  sich  gehenden  Ent- 
scheidungskampfes, ausgedrückt  durch  das  unruhige  Thema 

.    AUagro  »g'<*;o: rettet  sich  in  den  Augenblicken, 

A  1^1.  H  j   /i  J^  Jl  |)  ^xy — ^  wo  sie  die  höchste  Höhe  erreicht 


oott  utnr  vä.uff  lo  •prieb  hat,  in  feierliche  Gebete,  die  auf 
dem  Motive  ruhen,  welches  gleichsam  als  musikalisches 
Motto  für  das  ganze  Drama  am  Eingang  der  Ouvertüre 
steht.  Die  Nummer  hat  aber  auch  eine  sehr  schöne 
Einleitung:  die  marschmässigen  Wechselgesäuge,  unter 
denen  die  Krieger,  vom  Segen  und  von  den  Thränen  der 
Frauen  begleitet,  abziehen.  Scenisch  bis  ins  Kleinste 
anschauhch,  im  Ausdruck  der  Wehmuth  und  Vertrauen 
mischenden  Stimmung  rührend,  ist  dieser  Abschnitt  eins 
der  eindringlichsten  Bilder  der  ganzen  Athaha-Musik. 

Die  Schlussnummcr  begnügt  sich  mit  einer  kurzen 
Repetition  des  Einleitungsabschnittes  der  ersten  Cantate. 

Viel  schwieriger  als  die  der  Athalia-Musik  ist  die  Stel- 
lung der  beiden  Compositionen,  welche  Mendelssohn  zu 
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F.  Mendelssohn  der  »Antigone«  und  zu  dem  »Oedipus  in  Colonos«  des 
»Antigonec  und  Sophocles  geschrieben  hat.  Schon  jetzt  beginnen  sie  im 
»Oedipns  in  Repertoir  zu  wanken  und  auf  die  Dauer  werden  sie  sich 
Coionosc.  ^  Concertsaale,  wo  ihnen  die  Pietät  gegen  den  Gompo- 
nisten,  der  Mangel  an  grossen  Werken  für  Männerchor 
einen  leichten  Eingang  verschaffte,  nicht  halten  lassen. 
Der  menschliche  Gehalt  jener  Tragödien  ist  ein  gewaltiger, 
aber  ihre  erhabenen  Empfindungen  und  ihre  tiefsinnigen 
Gedanken  sind  in  den  Chorsätzen  vom  Dichter  so  spe- 
cifisch  griechisch  gefasst  und  eingekleidet,  dass  sie  nur 
der  geniessen  kann,  der  in  die  Sage  und  Geschichte  des 
alten  Volkes  völlig  eingelebt  ist  Es  kommt  hinzu,  dass 
die  Donner'sche  Uebersetzung  aus  Treue  gegen  das  Ori- 
ginal in  diesen  Partien  ein  Deutsch  spricht,  welches  erst 
noch  einmal  ins  Deutsche  übersetzt  werden  müsste.  Und 
die  dritte  und  grösste  Schwierigkeit  ist  die,  dass  die 
Mendelssohn'schen  Melodien  dieses  Donner^sche  Deutsch 
noch  viel  unverständlicher  gemacht  haben.  Es  war  eine 
Eigenheit  des  Componisten,  über  die  man  sich  in  der 
Mehrzahl  seiner  Gesangswerke  hinweg  setzen  muss,  dass 
er  sich  nicht  viel  um  die  Gesetze  der  Declamation  küm- 
merte. Aber  nirgends  tritt  sie  uns  so  stark  und  so  stö- 
rend entgegen,  als  in  den  Chören  zu  diesen  alten  Trauer- 
spielen. Die  Interpunktion  der  Musik  nimmt  von  der  der 
Sprache  nur  selten  eine  eingehendere  Notiz,  und  eine 
grosse  Zahl  der  an  und  für  sich  schon  schwer  ver- 
ständlichen Sätze  klingt  in  diesen  Unisono-Melodien  ge- 
sungen ähnlich,  als  wären  sie  mit  verstellten  Sylbenac- 
centen  gesprochen.  Eine  Concertaufführung  dieser  Werke, 
besonders  der  »Antigone«,  setzt  demnach  eine  in  mehr- 
facher Hinsicht  sehr  gründlich  vorbereitete  und  wohlmei- 
nende Zuhörerschaft  voraus.  Unter  dieser  Bedingung 
erreichen  sie  ihre  Wirkung;  denn  die  Stimmungen  der 
Situationen  sind,  wie  sich  das  bei  einem  so  bedeutenden 
Künstler  von  selbst  versteht,  trefflich  wiedergegeben, 
Einzelheiten  des  Textes  in  bezwingende  Schönheit  ge- 
fasst, und  das  Orchester  spricht  in  seinen  kurzen  Glossen 
immer  beredt,  oft  genial.    Besonders  sind  von  den  Instru- 
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menialsätzen  der  beiden  Werke  hervorzuheben  die  kurze 
tragisch  eingeleitete  Ouvertüre  zur  Antigene  und  die 
melodramatischen  Stellen  des  »Oedipus«  in  dem  Chordialog 
der  zweiten  Nummer.  Grosse  mehrstimmige  Gesangsätze 
von  selbständiger  Bedeutung  enthält  die  »Antigone«  nur 
einen,  den  sogenannten  Bacchuschor  »Vielnamiger!  Wonn' 
und  Stolz  der  Kadmusjungfrau«,  der  »Oedipus«  als  be- 
deutendsten den  Chor  »Zur  rossprangenden  Flur«,  beides 
wirkungsvolle,  imposant  aufgebaute  empfindungs-  und 
melodiereiche  Stücke  ersten  Ranges,  denen  man  die 
Freude  des  Componisten  anmerkt,  der  antiquarischen 
Fesseln  einmal  ledig  zu  sein.  Auch  ausser  dem  Zu- 
sammenhang mit  den  Dramen  aufgeführt,  pflegen  sie 
ihren  Erfolg  zu  haben.  In  der  Methode  der  Behandlung 
der  Chorstrophen  des  Dichters  unterscheiden  sich  die 
beiden  Werke.  In  der  »Antigone«  verfuhr  Mendelssohn, 
wie  das  Händel  im  »Allegro  e  Pensieroso«  einer  ähnlichen 
Aufgabe  gegenüber  gethan  hat,  wesentlich  melodisch  und 
symmetrisch;  im  »Oedipus«,  dessen  Musik  infolgedessen 
auch  dramatisch  durchschnittlich  höher  steht,  benutzt  er 
die  recitativische  Fassung  viel  eifriger. 

Eduard  Lassen,  der  zu  dem  »Oedipus  Rex«  des  £.  Lftssen 
Sophocles  eine  Musik  für  Männerchor  und  Orchester  (mit  »Oedipus  Bexc 
verbindendem  Text)  geschrieben  hat,  schliesst  sich  grund- 
sätzlich dem  melodischen  Verfahren  Mendelssohn's  an, 
doch  überall  dabei  gute  Declamation  wahrend.  Seine 
Chorsätze  sind  durch  den  Wechsel  von  einstimmigem  und 
vollem  Satz,  von  Sologesang  und  Chor  auch  äusserlich 
wirksam.  Die  Stimmung  geben  sie  treffend  in  allen  Lagen 
wieder,  immer  den  schlichten  Ton  der  Antike  einhaltend. 
Sehr  schön  sind  die  drei  kurzen  Orchestersätzchen  im 
Werke. 

Als  sehr  eigenartig  und  der  Form  und  dem  Geist  der 
alten  Tragödien  aufs  Beste  angepasst,  werden  von  Kennern 
die  Chöre  gerühmt,  welche  HeinrichBellermann  zum H. Bellermann. 
»  Aj  ax«  und  zu  anderen  Stücken  des  Sophocles  geschrieben 
hat.  In  die  weitere  Oeffenthchkeit  sind  diese  Arbeiten 
bis  jetzt  noch  nicht  gedrungen. 
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Im  Anfang  unseres  Jahrhunderts  war  es  im  deutschen 
Concert  weit  und  hreit  Sitte,  Choropern  ganz,  oder  einzelne 
Acte,  Finales  und  hervorragende  Scenen  aufzuführen. 
Man  ist  im  Laufe  der  Jahrzehnte  davon  im  gleichen 
Schritte  abgekommen,  als  sich  die  Zahl  der  Opernbühnen 
vermehrte,  als  sich  auf  der  anderen  Seite  die  Zahl  der  für 
das  Concert  eigens  geschriebenen  Chorwerke  aus  alten  und 
neuen  Quellen  vermehrte.  Man  geht  von  dem  Brauch, 
der  Bühne  zu  lassen,  was  für  sie  bestimmt  ist,  nur  aus- 
nahmsweise, zu  Gunsten  neuer  Werke  ab,  die  das  heimische 
Opern -Repertoir  sich  noch  nicht  hat  einverleiben  können. 
So  ist  Rossini^s  »Teil«  mit  seinen  Chören,  so  sind  neuer- 
dings Wagner's  »Holländeroc,  »Lohengrin«,  in  jüngster  Zeit 
»Parsifal«  durch  die  Concertsäle  gezogen.  Von  älteren 
F.  Mendelasohn  Operncompositionen  ist  nur  Mendelssohn's  Finale 
•Loreieyc.  aus  der  Unvollendeten  »Loreley«  als  dasjenige  Werk  an- 
zuführen, welches  sich  im  deutschen  Concert  ständig  be- 
hauptet hat.  Dieses  Finale,  kurz  vor  dem  Tode  Men- 
delssohn's  i.  J.  4847  componirt,  stellt  den  Wendepunkt  im 
Drama  dar,  wo  sich  die  unglückliche  Lenore,  in  ihrer 
Liebe  getäuscht,  betrogen,  von  Verzweiflung  erfasst,  den 
Mächten  der  Hölle  ergiebt.  Eine  lieblich  bewegte  Scene 
der  Wassergeister  beginnt  mit  murmelnden  Figuren:  von 
entgegengesetzten  Seiten  des  Stromlaufes  schwimmen  sich 
weibliche  und  männliche  Rheingestalten  entgegen,  in 
holden  Melodien  grüssend,  fragend  und  antwortend. 
Diese  im  ^/s-TsiCi  fliessende  Musik  athmet  die  Wonne 
und  das  paradiesische  Behagen  des  Elfenlebens.  Dann 
schlägt  sie  um  in  einen  Viervierteltact,  der  mit  Motiven, 
die  sehr  deutlich  an  Mendelssohn^s  schönen  a  capella- 
Chor  vom  Kaiser  Barbarossa  erinnern,  die  Gewalt  und 
die  stete,  zerstörende  Macht  der  Herrscher  der  Elemente 
schildert  Wunderschön  ist  die  Stelle,  wo  dieser  in  Amoll 
gehaltene  Satz  ins  Dur  eintritt:  »Doch  bei  Nacht  ohne 
Mond,  ohne  Stern,  da  führen  mitsammen  den  Reigen  wir 
gern«.  In  dieses  romantische  Spiel  der  Geister  tritt  ganz 
plötzlich  und  überraschend  Lenore  mit  ihrem  klagenden 
»Wehe,  betrogen«,  einem  Gesang,  aus  dem  der  Schmerz 
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einer  verwundeten,  liebevollen  Seele  zum  Mitleid  zwin- 
gend, rührend  strömt.  Er  wendet  sich  in  harte  energische 
Weisen,  zum  Schrei  nach  Rache.  Der  Pakt  mit  den 
Geistern  wird  geschlossen.  Hervorragend  ist  in  diesem 
Abschnitt  die  leise  unheimliche  Andantestelle  des  Chores 
«Sollst  dein  Herz  zum  Lohn  uns  geben«.  Den  gewaltigen 
Abschluss  der  Scene  bildet  der  heissen  dramatischen 
Feuers  volle  Satz:  »Wie  ich  den  Schleier  hier  zerreisse.« 
Von  den  beiden  anderen  Scenen,  die  Mendelssohn  von 
seiner  Oper  zu  vollenden  noch  vergönnt  war,  dem  ein- 
fach romanzen artigen  »Ave  Maria«  (für  Solosopran  und 
Frauenchor)  und  dem  für  Männerstimmen  componirten 
Winzerchor  ist  der  letztere  in  den  Concerten  der  Chor- 
vereine eingebürgert  Als  Product  eines  eigenthümlich 
behäbigen  Humors  nimmt  er  unter  den  Gesangcompo- 
sitionen Mendelssohn's  eine  Stelle  für  sich  ein;  unter  den 
Instrumentalcompositioncn  des  Meisters  steht  ihm  der 
zweite  Satz  der  A  moll-Sinfonie  am  nächsten.  Die  Stimm- 
führung ist  sehr  reizend  auf  den  Wechsel  von  Canon  und 
homophonen  Satz  gerichtet. 

Mit  besonderer  Hinneigung  hat  R.  Schumann  das 
Feld  der  weltlichen  Gantate  gepflegt  Die  Chorwerke, 
welche  er  zu  dieser  Gattung  herbeitrug,  erreichen  den  Um- 
fang einer  kleinen  Bibliothek.  Der  Mehrzahl  nach  gehören 
sie  der  letzten  Periode  des  Componisten  an,  der  betriiben- 
den  Zeit  einer  ermüdeten  Phantasie,  eines  alle  klare 
Form  verwischenden  Schauens  und  Bildens  mit  halb- 
geschlossenen Augen,  eines  Schwelgens  in  Stimmung  und 
Farbe,  eines  oft  geradezu  gedankenlosen  Musicirens.  Die 
grössere  Hälfte  dieser  Werke  hat  ihre  wehmüthige  Be- 
deutung als  biographisches  Document  Wer  sie  in  den 
Concertsaal  zerrt,  begeht  einen  verwirrenden  Frevel, 
welcher  sich  nur  damit  entschuldigen  lässt,  dass  auch 
die  schwächsten  unter  ihnen  einzelne  Stellen  und  ganze 
Abschnitte  enthalten,  in  denen  die  Kraft  eines  ausser- 
ordentlichen Genius  mächtig  aufblitzt 

In  dem  edlen  Streben,  den  nothleidenden  Chor- 
vereinen   neues    Vortragsmaterial   herbeizuführen,    griff 
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Schumann  nach  solchen  Balladen  Uhland's,  von  denen  er 
annahm,  dass  ihr  geschichtlicher  Inhalt  für  die  Darstel- 
lung durch  den  grossen  musikalischen  Apparat  der  Chor- 
cantate  wuchtig  genug  sei.    Im  Zweifelsfall  Hess  er  die 
Originaldichtung   umbauen   und   auf   den   dramatischen 
Styl  heben.    So  bearbeitete  in  seinem  Auftrag  Richard 
Pohl,  mit  welchem  auch  ein  grosses  Oratorium  »Luther« 
B.  Sohuinftim  geplant  wurde,  Uhland^s  Ballade :  »D  e  s  S  an  g e  r  s  Flu  cha 
*D&B  s&ngera  (op.  4  39),  R.  Hasenclever  »Das  Glück  von  Edenhall«  (op.  4  48). 
Fluch«.  Dßj.  Erstere  hat  die  schwierige  Aufgabe  mit  einem 

staunenswerthen  Geschick  gelöst  und  den  Mittelpunkt  der 
Ballade,  die  Stelle,  wo  die  Sänger  vor  König  und  Königin 
ihre  Lieder  anstimmen,  zu  einem  grossen  scenischen 
Bilde  imigestaltet,  welches  in  die  Dichtung  dramatische 
Verwickelung  und  Spannung  hineinträgt  Die  Scene  er- 
hält durch  Pohl's  Erfindungen  den  Character  eines  gegen 
den  König  gerichteten  Sängerkriegs.  Es  enthüllen  sich  alte 
romantische  Liebesbeziehungen  zwischen  dem  jungen 
Sänger  und  der  Königin.  Der  Gesang  des  alten  Harfners 
stellt  den  König  als  Kronenräuber,  Usurpator  und  Tyrann 
vor  und  entfesselt  aufs  Neue  die  unterdrückten  Freiheits- 
gefühle des  unterjochten  Volkes  zu  einem  begeisterten 
revolutionären  Hymnus.  Gerade  dieses  Sturmlied  des 
Zuhörerchores  in  der  Königshalle,  der  Höhepunkt  der 
Situation,  ist  in  der  Musik  matt  geblieben.  Dagegen  giebt  sie 
den  ersten  Wuthausbruch  des  Königs  mit  einschlagender 
dramatischer  Kraft  wieder.  Auch  die  Abschnitte,  in  welchen 
der  Chor  oder  das  Altsolo  die  Uhland'schen  Verse  ein- 
fach stimmungsvoll  balladenmässig  absingen,  gehören  zu 
den  Lichtpunkten  der  Composition.  Das  Juwel  derselben 
ist  die  ritterlich  anmuthige,  mit  reizendstem  Erfolg  den 
Troubadourton  nachahmende  Romanze  des  Jünglings 
»In  den  Thalen  der  Provence<f.  Glücklicher  ist  die  Harfe 
im  modernen  Orchester  selten  eingefügt  worden, 
ß.  Sckamanii  Die  Menge  des  melodischen  Flugsands,  welcher  das 
■Das  Glück  von  Kunstwerk  erdrückt,  ist  in  »Des  Sängers  Fluch«  grösser 
^^®^^*"*  als  in  den  anderen  Schumann'schen  Chorballaden.  Schon 
nnetc  o»*)- ^j^j,  Gesammteindruck  des  »Glücks  von  Edenhall«  ist 
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vortheilhafter.  Namentlich  die  erste  Nummer,  welche 
die  Geschichte  von  dem  geheimnissvollen  Glaspokal,  der 
den  Namen  das  »Glück  von  Edenhall«  trägt,  bis  zu  dem 
Augenblicke  schildert,  wo  der  Besitzer,  der  junge  Lord, 
in  frevlem  Uebermuth  Talisman  und  Glück  zerbricht,  wirkt 
frisch  und  lebendig.  Die  Musik  übergeht  allerdings  be- 
deutungsvolle Wendungen  des  Vorgangs,  aber  sie  bringt  die 
glänzende  Heiterkeit  der  Scene  zu  einem  festen  ubhaft 
Ausdruck,  vorwiegend  durch  das  Orchester,  J  g  P*  ■  ^ 
durch  das  in  seiner  Partie  durchgeführte  Motiv :  ^*  **4~t^ 
und  durch  harmonische  Schattirungen.  Auf  letzterem  Wege 
ist  an  der  Stelle:  »Ein  purpurn  Licht«  die  wunderbare 
Wirkung  des  Erscheinens  des  Zauberpokals  mächtig  ein- 
drucksvoll wiedergegeben.  Der  Chor,  der  nur  von  Männer- 
stimmen ausgeführt  wird,  hat  in  der  Composition,  wie  in 
der  Mehrzahl  dieser  Schumann'schen  Cantaten,  nur  un- 
bedeutende, die  natürliche  Macht  dieses  herrlichsten  aller 
musikalischen  Organe  nirgends  entfesselnde  Aufgaben  zu 
lösen. 

Wieder  der  alten  Höhe  von  Schumann^s  künstlerischer 
Kraft  eine  Stufe  näher   als  »Das  Glück  von  Edenhall« 
steht  die  Composition  von  Uhland's  Ballade  »Der  Kö-  B.  Sohamanii 
nigssohn«  (op.  146).     Nur  ihre  beiden  letzten  Sätze,  iDer  Königs- 
die  Scene,  wo  das  fremde  Volk  das  aus  Wundern  her-       «ohnt. 
vorgegangene  Königspaar  mit  pHeil,  heil«  begrüsst  und 
die,  wo  der  blinde  Sänger  zur  Krönung   der  kaum  zu 
fassenden  Fülle  von  Märchenglück  plötzlich  das  Augen- 
licht wieder  erhält,  werden  dem  an  Handlung  und  Em- 
pfindung reichen  Inhalt  der  Dichtung  zu  wenig  gerecht. 
Die  Musik  beschränkt  sich  hier  auf  Farbe  und  Klang. 
Dagegen  belebt  sie  den  Inhalt  der  anderen  Scenen  an- 
schaulich und  aus  der  Tiefe  heraus.  Die  erste  zeigt  uns  die 
Schwere  und  Ungewissheit  der  Abschieds-        Feierlich 
Stimmung  in  den  wie  Nebel  drückenden  In-  j^lT'i   J  i=j-rf 
strumentalperioden,  welche  aus  dem  Motive  v     '^^&^ty^ 
gebildet  sind;   der  zweite  Satz  mit  den  munteren  Sechs- 
zehntelfiguren von  Geigen  und  Holzbläsern,  in  seinem  vor- 
wärtsstrebeuden   rhythmischen  Wurf,    die  flotte  frische 
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Fahrt  des  ausziehenden  Königssohns.  An  Motiven  und 
lebendigen  Bildern  überhaupt  reich,  giebt  er  auch  der 
Hauptwendung  im  Bilde,  der  Stelle,  wo  die  See  ihre  Laune 
ändert,  einen  sehr  bewegten  Ausdruck.  Namentlich  die 
ungeheuren  Fluthwogen  in  den  Bratschen  und  Cellis  sind 
von  bedrängender  Wirkung.  Wie  schön  in  aller  Kürze 
ist  der  Augenblick  gezeichnet,  wo  ^ch  das  wilde  Wetter 
sänftigt  und  das  Wasser  in  unheimlicher  Ruhe,  seelenlos 
und  öde  daliegt!  Wie  klar  und  plastisch  hebt  sich  auf 
dieser  Scene  die  Gestalt  des  einsamen  Fischers  ab!  Die 
Nummer  8  wirft  am  Eingang  in  den  Clarinettenfiguren 
einen  melancholischen  Rückblick  auf  den  fröhlichen  An- 
fang der  vorhergehenden  Nummer,  die  Bratschen  wühlen 
gramvoll  dagegen.  Im  freundlichst  belebenden  Gegensatz 
steht  dazu  die  zweite  Hälfte  des  Satzes  und  die  muntere 
Keckheit  seiner  Musik,  in  welcher  der  Königssohn  unge- 
brochen zu  neuen  und  grösseren  Abenteuern  ansetzt.  Die 
vierte  Nummer,  die  Scene,  wo  der  Held  den  Drachen  be- 
zwingt, ist  ungewöhlich  aufgefasst.  Der  Componist  schil- 
dert hier  nicht  den  Vorgang,  sondern  die  Volksmenge,  die 
seinem  Verlaufe  mit  der  Stille  der  höchst  gespannten  Er- 
wartung, wie  unter  dem  Drucke  des  Wunders  erstarrt,  folgt. 
Ein  volles,  staunenswerthes,  reiches  Meisterwerk,  dem 
man  in  seiner  Art  nur  wenig  an  die  Seite  setzen  kann,  hat 
uns  Schumann  in  der  Composition  der  vierten  Uhland- 
schen  Dichtung  hinterlassen,  in  dem  vier  Nummern  um- 
B.  Schnmann  fassenden  Balladencyclus  »Vom  Pagen  und  der  Kö- 
•Vom  Pagen  und  n  igst  och  t  er«  (op.  4  40).  Das  ist  wieder  Schumann,  der 
der  Königs-  frischeste  und  liebenswürdigste  der  musikalischen  Roman- 
^  ^^*'  tiker,  lebendig,  geistvoll,  von  Einfällen  sprudelnd  vom 
Anfang  bis  zum  Schluss,  hie  und  da  neue  ungekannte 
Wunder  der  Phantasie  erschliesend.  Jede  dieser  vier 
Balladen  ist  ein  unvergessliches  Bild  für  sich,  entzückend 
die  eine,  ergreifend  die  andere.  Und  mit  welchem  Ge- 
schmack und  Tact,  mit  welchem  überlegenen  versöhnen- 
den Künstlergeist  ist  diese  unheimliche  Schauergeschichte 
vorgetragen!  Edlere  Blüthen  als  dieses  Werk  hat  die 
romantische  Kunst  nicht  getrieben. 
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Rüstig  und  in  Kraft  gepanzert,  keck  wie  Frühlings- 
sturm setzt  die  erste  Ballade  mit  aufs  Orchester  über- 
tragenen, scharf  in  Dissonanzen  gespannten  Harfen- 
accorden  ein.  Die  Homer  rufen  mit  frohen  Fanfaren 
die    Geister     des    Waldes    und  Lebhaft. 

aus  den  Cellis  schwärmen  sehn-  .»J»i  h  J-j-^ 
süchtige  Melodien,  aus  dem  Motiv 
entwickelt,  dem  Glücke  entgegen.  Der  Zutritt  des  Chors 
(Männerstimmen)  giebt  dem  froh  bewegten  Bilde  des  Aus- 
ritts einen  glänzenden  Abschluss.  Der  Eintritt  der  Dnr- 
harmonie  wirkt  wie  Sonnenglanz.  Die  Heiterkeit,  in  welche 
die  ganze  Schilderung  getaucht  ist,  durchzieht  auch  die 
warmen  innigen  Töne  des  Duetts,  in  welchem  sich 
Königstochter  und  Page  ihre  Liebe  gestehen.  Der  Jäger- 
chor leitet  darauf  zur  Hauptscene  zurück  und  mit 
einem  zarten  Ausgang  schliesst  das  Orchester  die  erste 
Ballade. 

Die  zweite  Ballade,  die  Erzählung  vom  Tode,  den  der 
Page  unterm  Schwert  des  Königs  stirbt,  beginnt  mit  der 
einfach  gehaltenen  Melodie  des  trauernden  Volkslieds 
im  Altsolo:  Aber  fahle  Farben  ziehen  drüber  hin  und 
wie  Unglücks-  Hassj^^    der  Holzbläser.    Auch  der 

raben  die  kla-  -Jj-ft  n  ^~~~t  Dialog,  wo  der  König  finster, 
genden  Motive  Xr  **  p — --  der  Page  freundlich  spricht, 
hat  im  Anfange  noch  den  ruhigen  Ton  der  Romanze. 
Erst  da,  wo  der  König  Ernst  macht  und  in  Wuth  aus- 
bricht, tritt  der  erregte  dramatische  Styl  im  Orchester  und 
im  Gesänge  ein. 

Die  dritte  Nummer  führt  uns  zu  den  Wassergeistern, 
deren  froh  wonniges  Treiben  die  Musik  mit  ruhigen  Motiven 
Sehr  m'ittig.  ZU  einem  Bilde  ausführt,  dessen 

-jf  lj|t  w-Kp^  pf  dfi  ^i)^i  Reize  dem  der  Mendelssohn'schen 
S*  ^  '  "^~~  Melusinen-Musik  und  der  Weber- 

schen  Scene  der  Meermädchen  im  »Oberon«  ebenbürtig 
sind.  Auf  dem  Grunde  des  Stromes  langen  die  sterblichen 
Reste  des  armen  Pagen  an,  und  aus  seinen  Gebeinen  fertigt 
sich  der  kunstfertige  »Meermann«  eine  seltsame  Harfe. 
Mit  diesem  Schauerinstrument  giebt  er  dann  den  Nixen 
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ein  Concert  von  einer  unheimlichen  und  sinnverwirrenden 
Farbenpracht  Die  Weisen  der  unschuldigen  Wassermusik 
werden  darin  fortgesetzt,  aber  von  dem  einen  Instrument 
im  beschleunigten,  von  einem  anderen  gleichzeitig  im 
verzögerten  Rhythmus.  Die  begleitenden  Stimmen  voll- 
enden alle  mit  neuen  Zuthaten  den  blendenden  Wirr- 
warr, der  eine  der  grössten  Leistungen  in  neuerer  Ge- 
spenstermusik bildet. 

Die  Schlussballade,  in  welcher  die  Rache  für  die  Frevel- 
that  des  Königs  vorgeführt  wird,  hat  musikalisch  die  Form 
einer  grossen  Walzerscene.  Die  Melodie,  nach  welcher  die 
Hochzeitsgäste  tanzen,  ist  eine  ^^^  schnell 

Umbildung  des  Sehnsuchts-.4«fii|  ff  i_l  J  fj  i*n*i*' ^  J  J  =i 
motivs  der  ersten  Ballade:''^''*  j  if  m  luj  *  "  ' 
Sehr  geistvoll  hat  damit  Schumann  die  Wagnerische  Idee 
des  Leitmotivs  zur  Anwendung  gebracht.  Ebenso  bedeutend 
ist  aber  die  Durchführung,  die  durch  Nachahmungen  und 
contrapunktische  Künste  den  Ausdruck  des  Themas  aus 
der  Sphäre  der  gemeinen  Heiterkeit  heraushebt  Die  Sing- 
stimmen sind  vorwiegend  der  Orchesterpartie  declamirend 
eingeschrieben,  ähnlich  wie  dies  Jedermann  aus  der 
»Dichterliebe«  des  Componisten  kennt:  aus  der  Nummer 
»Das  ist  ein  Flöten  und  Geigen«.  Kurz  aber  unverkennbar 
ist  dann  bei  der  Wandlung  der  Scene  der  Geist  des 
Pagen  mit  einem  Anklang  ans  Nixenconcert  citirt,  auch 
die  Wogen  melden  sich  im  Orchester.  Der  Schluss  der 
Nummer  erfolgt  ernst  und  schauerHch  im  einfachsten 
Balladenton,  der  ohne  allen  Schmuck  die  Worte  selbst 
und  allein  wirken  lässt. 

Von   vielen   Freunden    der  Schumann^schen   Musik 

wird  eine  andere  Cantate  sehr  hochgestellt,  die  gleichfalls 

scenischen  Charakter  hat,  ihrer  Entstehungszeit  nach  aber 

den  hier  erläuterten  Balladen  bedeutend  vorausgeht    Es 

B.  Schamann  ist    das    als    op.  98  b   veröffentlichte   »Requiem    für 

•Roqniem  ftr  Mignon«. 

»lignont.  DJQ  Composition  kämpft  zunächst  in  ihrer  Stellung 

im  Repertoir  mit  derselben  Schwierigkeit,  welche  bei  der 
Composition  der  »Faustscenen«  ein  Wagniss  bildete.    Ihr 
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Text  setzt  bei  dem  Zuhörer  viel  voraus.  Diese  Begrab- 
nissscene  wird  nur  Denen  völlig  fasslich  sein,  welche  das 
Porträt  des  wunderbar  holden,  fremdartigen  Wesens  aus 
6oethe*s  »Wilhelm  Meister«  liebevoll  im  Innern  tragen.  Der 
Duft  einer  feinen  Empfindung  schwebt  über  der  ganzen 
Composition.  Inhaltlich  wie  formell  ist  aber  die  erste 
Hälfte  die  bedeutendere.  Der  Eingang  namentlich  mit 
den  feierlichen  stillen  Marschmotiven,  mit  dem  Charakter 
der  Trauer,  der  über  der  Scenerie  und  den  ersten  Reden 
liegt,  ist  von  grosser  Schönheit. 

Den  Reigen  der  Cantaten  Schumann^s  schliesst  der 
Opuszahl  nach  (4  44)  das  »Neujahrslied«,  eine  Arbeit,  B.  Sohnmann 
von  der  man  sagen  kann  »finis  coronat  opus«.  Als  ein  »Nenjahreiiedc 
Zeitgenosse  der  Ballade  von  »Des  Sängers  Fluch«  ist  sie 
kaum  zu  begreifen.  Die  Dichtung  zu  dieser  Cantate  ist 
von  Fr.  Rückert,  der  Zwillingsbruder  zu  dessen  gleich 
schönem  »Adventsliede«.  Auch  letzteres  hat  Schumann 
bekanntlich  in  Musik  gesetzt,  und  die  Praxis  hat  dieser 
Composition  ein  Plätzchen  im  Kirchenconcert  ange- 
wiesen. Trotz  seiner  frommen  Stimmung  wird  diese  Stelle 
dem  »Neujahrslied«  verschlossen  bleiben,  wegen  einzelner 
Stellen,  an  denen  der  Text  von  »Zechern«  und  anderen 
ausgesprochen  bürgerlichen  Elementen  spricht.  Das  Ge- 
dicht stellt  eine  Begrüssungsfeier  des  neuen  Jahres  dar, 
zu  welcher  sich  ein  Kreis  edel,  ernst  und  hochgestimmter 
Menschen  vereint  hat.  Die  Musik,  von  Solostimmen,  Chor 
und  Orchester  ausgeführt,  giebt  die  Worte  im  Motetten- 
style  wieder,  das  heisst  sie  geht  im  engsten  Anschluss 
an  die  Dichtung  formell  vor,  und  bringt  zu  jedem  neuen 
Gedanken  ein  neues  Tonthema.  Doch  steht  über  dieser 
Gruppirung  noch  eine  höhere  in  grossen  Zügen.  Nach  ihr 
zerfällt  die  Composition  in  zwei  Hälften.  Die  erste  schliesst 
mit  dem  Chor  »Heil   neuer  pcierHch 

Gebieter«  und  wird  dadurch 
abgenmdet,  dass  das  Motiv    **       "T 
den  ersten  Satz  eröffnet  und  den  letzten  schliesst.   Auch 
dazwischen   dringt  es  vielfach,  namentlich  mit  seinem 
Quintintervall  in  Form  und  Charakter  der  Melodik  ein. 
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Der  muthig  männliche  Schwung,  den  es  ausspricht,  ist 
das  Kennzeichen  der  ganzen  Cantate.  Reich  an  Wen- 
dungen und  an  Bewegung,  ist  das  Werk  mit  einer  Kraft 
und  einem  Feuer  aufgebaut  und  durchgeführt,  denen 
sich  die  Herzen  erschliessen  müssen.  Im  zweiten  Theile 
wächst  es,  immer  wieder  mannichf altig  an  Formen,  noch 
grösser  an  und  mündet  schliesslich  im  Tone  einer  fort- 
reissenden  Begeisterung  in  den  Choral  »Nun  danket  alle 
Gotta  ein.  Das  deutsche  Concert  besitzt  kein  zweites 
Werk,  das  zur  Begehung  einer  grossen  musikalischen 
Neujahrsfeier  würdiger  wäre. 

Das  populärste  unter  den  kleinen  Chorwerken  Robert 
ß.  SolinmaDii  Schumann's  ist  eine  Jugendarbeit,  sein  opus  20,  die  Com- 
•Zigeuner-  position  vou  GeibeFs  Gedicht  »Zigeunerleben«.  Das 
loben«.  ^g^  gjjj  unübertreffliches  Meisterwerkchen,  ein  anmuthiges 
Genrebild,  welches  in  knappster,  einfachster  Form  eine 
grosse  Fülle  von  Romantik  umschliesst.  Die  Heimlichkeit 
des  Waldes,  die  fremdartige  Erscheinung  dieser  Zigeuner- 
gestalten, ihr  Drang  nach  lauter  Lust,  ihr  Sehnen  nach  der 
fernen,  ungekannten  Heimath,  nach  Glück,  ihre  Frömmig- 
keit —  alle  die  scharfen  Gegensätze,  die  die  Seele  dieser 
merkwürdigen  Naturkinder  erfüllen  — ,  die  Musik  malt  das 
Alles  in  kurzen  klaren  Strichen,  in  einem  natürlichen, 
ungekünstelten  Zuge.  Ein  einziger  Satz  hat  dem  Com- 
ponisten  genügt:  der  erste  und  dritte  Theil  veranschau- 
lichen in  gleichlautenden  Melodien  die  Ankunft  und  den 
Aufbruch  der  nächtlichen  Horde;  der  mittlere  schildert 
die  Hauptscene.  Er  ist  äusserlich  der  mannigfaltigste: 
in  dem  Abschnitt,  wo  die  Begleitung  die  Tanzweisen 
anstimmt,  singen  Solostimmen.  Das  mit  den  Sech- 
zehnteln beginnende  Motiv  durchzieht  als  Einheitsband 
auch  Anfangs-  und  Schlusstheil  der  Composition.  Schu- 
mann schrieb  zu  dem  Stücke  nur  eine  Ciavierbegleitung. 
C.  P.  Grädener  hat  sie  sehr  hübsch  für  Orchester  über- 
tragen. 

Wie  von  seinem  Zeitgenossen  Mendelssohn,  besitzen 
wir  auch  von  Schumann  eine  Schauspielmusik,  die  sich 
das  Concert  seit  langem  zu  eigen  gemacht  hat. 
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Neben  den  Compositionen,  die  Beethoven  zum  »Eg- 
mont«,  C.  M.  v;  Weber  zu  »Preziosa«,  Mendelssohn  zum 
»Sommern achtstraum«  geschrieben  haben,  gehört  auch 
R.  Schumann *s  »Manfred -Musik«  zu  den  berühmtesten  B.  Sohomann 
Schauspielmusiken  des  19.  Jahrhunderts.  Freilich  kann  rHanfredmasikt 
sich  das  Drama,  dem  es  dient,  mit  den  Meister\¥erken 
Goethe's  und  Shakespeare's  nicht  vergleichen;  an  innerer 
Gesundheit  steht  es  selbst  unter  der  harmlosen  und  be- 
scheidenen Arbeit  P.  A.  Wolff's.  Byron's  »Manfred«  wird 
seine  geschichtliche  Bedeutung  als  englisches  Hauptstück 
der  romantischen  Periode,  als  Abkömmling  des  »Faust« 
immer  behalten.  Ueber  seinen  ästhetischen  Werth  aber 
urtheilt  das  heutige  Geschlecht  kühler  als  das  voran- 
gegangene und  unterscheidet  zwischen  schwachen  und 
zwischen  starken  Seiten.  Jene  liegen  in  der  Ungeheuer- 
lichkeit und  in  der  Unklarheit  der  Vorgänge,  die  die  Vor- 
geschichte und  die  Voraussetzung  des  Stückes  bilden, 
diese  in  dem  gewaltigen  und  sicher  ausgeführten  Bild, 
das  der  Dichter  von  dem  Zustand  der  kranken  Seele 
Manfred's  entwirft,  in  den  Naturschilderungen  und  den 
dämonischen  Farben,  die  er  seinem  Gedicht  einmischt. 
Die  besondere  und  bezwingende  Macht  des  »Manfred« 
beruht  auf  dem  Zusammenwirken  inneren  und  äusseren 
Lebens.  Das  leidenschafthch  menschenfeindliche,  das 
düstre,  verzweifelte  und  zerrissene  Wesen  des  Helden  übt 
vereint  mit  den  Schauern  der  erhabenen  und  geheimniss- 
vollen  Gebirgswelt  eine  Macht  auf  die  Stimmung  des  Zu- 
schauerSj  ja  schon  des  Lesers  aus,  vor  der  alle  Bedenken 
gegen  den  Grundcharakter  des  Stückes  schwinden.  Byron 
selbst  hat  von  einem  »wilden  metaphysischen«  Element 
gesprochen,  das  in  seinem  »Manfred«  herrscht.  Das  Werk 
hat  als  Stimmungsdrama  wenig  seines  Gleichen,  und 
dieser  Ueberschuss  unausgesprochener  und  ungeschrie- 
bener Stimmung  ists,  der  durch  Töne  befreit  und  nach 
aussen  gebracht  werden  will.  Nicht  bloss  die  Geister-  und 
Zauberscenen,  die  eingestreuten  Gesänge,  der  blasende 
Hirte  des  »Manfred«  verlangen  Musik,  das  ganze  Stück 
ist  innerhch  und  durch  und  durch  musikalisch.   Wie  ein 
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solches  Gedicht  gerade  auf  Robert  Schumann  wirken 
musste,  ermisst  Jeder,  der  weiss,  wie  dieser  Künstler 
im  Allgemeinen  und  wie  er  besonders  in  der  Zeit  der 
»Manfredtt-Composition  in  Stimmungen  lebte  und  webte. 
J.  V.  Wasielewski  erzählt  in  seiner  Biographie,  dass  Schu- 
mann noch  in  Düsseldorf,  als  die  Composition  der  »Man- 
fred«-Musik  schon  Jahre  hinter  ihm  lag,  die  Vorlesung  der 
Dichtung  aufgeben  musste,  weil  sie  ihn  bis  zur  Fassungs- 
losigkeit ergriff.  Wie  Byron  nach  Goethe's  (in  den  Ge- 
sprächen mit  Eckermann  überlieferter)  Ansicht  im  »Man- 
fred« ein  grosses  Stück  des  eignen  Wesens  und  Schicksals 
niederlegte,  so  scheint  auch  Schumann  dieses  Drama 
mehr  als  bloss  künstlerisch,  es  scheint  ihm  persönlich 
nahegegangen  zu  sein.  Dafür  spricht  die  Thatsache,  dass 
er,  der  in  seinen  Briefen  sich  gern  über  seine  Composi- 
tionen  ausspricht,  auf  den  »Manfred«  einzugehen  ver- 
meidet. Nur  gesprächsweise  hat  er  geäussert,  dass  er 
sich  noch  nie  mit  solcher  Liebe  und  solchem  Aufwand 
von  Kraft  einer  Composition  hingegeben  habe,  wie  der 
zu  »Manfred«. 

Die  Composition  folgt  im  Allgemeinen  den  Anwei- 
sungen, die  Byron  selbst  gegeben  hat,  jedoch  mit  einiger 
Freiheit.  Die  sieben  Geister,  die  im  ersten  Acte  auftreten, 
beschränkt  Schumann  auf  vier,  den  Gesang  der  Parzen 
in  der  Ariman-Scene  übergeht  er  und  kürzt  auch  im 
Dialog  sehr  entschieden.  Den  Bannfluch  der  Geister,  für 
den  der  Dichter  eine  entfernte  Stimme  gedacht,  überträgt 
der  Componist  auf  ein  Quartett.  Wichtiger  sind  die  Zu- 
sätze Schumann^s:  Nur  einer  von  ihnen  ist  ein  Gesang, 
das  Requiem  am  Schluss ;  die  übrigen  sind  Instrumental- 
stücke: eine  Ouvertüre,  eine  »Zwischen actsmusik«  vor  dem 
zweiten  Act  und  acht  sogenannte  Melodramen.  Gerade 
mit  diesen  instrumentalen  Ergänzungen  hat  Schumann 
dem  Drama  den  grössten  Dienst  geleistet.  Sie  würden 
mit  Ausnahme  der  Ouvertüre  sammt  und  sonders  ebenso- 
wenig nach  Byron's  Sinn  sein,  wie  die  Gesänge,  die  sich 
der  Dichter  ohne  Zweifel  um  einen  Grad  schauerlicher 
und  starrer  gedacht  hat.    Aber  indem   sie  die  Härte  des 


-^     481     ^ 

Dramas  abschwächen,  ihm  einen  Zug  von  Milde  und 
Idyllen geist  einflössen,  haben  sie  es  zugänglicher,  men- 
schenfreundlicher gemacht  und  ihm  erst  eine  grössere 
Gemeinde  ermöglicht 

Die  »Manfred«-Musik  entstand  in  Schumann's  fleissig- 
sten  Jahren  4848  und  4849,  ward  aber  erst  4  833,  und  zwar 
nur  im  Ciavierauszug,  veröffentlicht  Ein  Jahr  vorher 
hatte  sie  in  Weimar,  unter  F.  Liszt,  die  erste  Bühnenauf- 
führung  erlebt  »Aber««  —  so  berichtet  A.  Dörffel*)  — 
»Niemand  kümmerte  sich  um  sie.«  Die  erste  Concertauf- 
führung  durch  Rietz  im  Leipziger  Gewandhaus,  bei  der 
die  Rollen  des  Gedichtes  vertheilt  waren,  erregte  nur 
vorübergehend  eine  eifrigere  Nachfrage.  Noch  im  Jahre 
4883  erklärt  Spitta**},  ein  warmer  Freund  Schumann- 
scher Kunst,  die  »Manfred«-Musik  weder  für  das  Theater 
noch  für  den  Concertsaal  als  besonders  geeignet.  Nach 
seiner  Meinung  kommt  ihr  Bestes  nur  dem  stillen  Par- 
titurleser zu  Gute.  Um  diese  Zeit  hatte  sich  aber  die 
öffentliche  Meinung  bereits  zu  Gunsten  des  Werkes  ge- 
wendet, und  diese  Wendung  war  wesentlich  ein  Verdienst 
Ernst  Possart's,  der  als  der  Erste  bei  Bühnenaufführungen 
an  die  Titelrolle  einen  ebenso  sicheren  Erfolg  zu  binden 
wusste,  wie  er  im  Concert  den  verbindenden  Text  zur 
Geltung  zu  bringen  verstand. 

Die  Schumann'sche  Musik  übt  ihre  stärkste  Wirkung 
in  den  melodramatischen  Sätzen,  namenthch  den  grösse- 
ren: Erscheinung  des  Zauberbildes,  Alpenkuhreigen,  Rn- 
fung  der  Alpenfee,  Manfred's  Ansprache  an  Astarte.  Nun 
ist  die  immer  wieder  aufgeworfene  Frage,  ob  das  Melo- 
dram künstlerische  Berechtigung  habe,  eigentlich  durch 
die  Geschichte  genügend  bejaht  Die  Rousseau,  Benda, 
Reichardt,  Zumsteeg  haben  ganz  kleine  Dramen  durch- 
aus in  melodramatischer  Form  componirt;  Mozart,  der 
es  in  der  Musik  zum  »König  Thamos«  verwendet,  traut 


*)  A.  Dörffel,  Geschichte  der  Gewandhansconcerte,  S.  4  44. 
♦♦)  Philipp  Spitta,  Ein  Lebensbild  R.  Schumann's,  S.  76. 
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ihm  (iü  Briefen  an  den  Vater)  als  selbständige  Kunst  eine 
grosse  Zukunft  zu.  Noch  mehr  hat  es  sich  mit  reinen 
Gesang-  oder  Instrumentalsätzen  abwechselnd  bewährt 
Als  Theil  eines  gemischten  Ganzen  hat  das  Melodram 
seine  Glanzzeit  in  der  französischen  Oper  der  Revolu- 
tionsepocbe,  wo  es  in  den  Werken  Gretry's,  d'Alayrac's, 
Mehul's,  Cherubini's  und  anderer  Meister  an  den  dra- 
matischen Hauptpunkten,  in  den  Scenen  des  grössten 
Schreckens  und  der  gewaltigsten  Spannung  ganz  regel- 
mässig erscheint.  Von  da  ists  durch  Beethoven  und 
C.  M.  V.  Weber  in  die  neue  Musik  gekommen.  Wenn  im 
gegebenen  Falle  die  Frage  nach  der  Berechtigung  der 
melodramischen  Gattung  sich  einem  Zuhörer  aufdrängt 
so  ist  das  in  der  Regel  ein  Zeichen  dafür,  das  entweder 
der  Componist  oder  der  Recitator  der  Aufgabe  nicht  ge- 
wachsen gewesen  ist.  Die  Composition  soll  so  gehalten 
sein,  dass  sich  Wort  und  Ton  nicht  stören,  dass  Musik 
und  Rede  sich  möglichst  ablösen,  und,  wenn  sie  zugleich 
klingen,  dass  jene  bewegte  Motive  vermeidet  Diese  Vor- 
sicht hat  Schumann  zuweilen  ausser  Acht  gelassen,  und 
deshalb  wird  nur  der  den  vollen  Genuss  der  Melodramen 
im  »Manfred«  haben,  der  sich  vor  der  Aufführung,  am 
Ciavier  etwa,  mit  ihnen  bekannt  macht  Der  Recitator 
muss  seinen  Ton  nicht  bloss  im  Tempo,  sondern  auch 
im  Klang  der  Musik  harmonisch  anzupassen  wissen,  und 
weil  eben  Possart  diese  Kunst  verstand,  nicht  bloss  wegen 
der  geistigen  Beherrschung  des  Gedichtes,  sondern  durch 
seine  vollendete  melodramatische  Technik,  hat  er  das 
Schicksal  des  Byron -Schumann'schen  »Manfred«  ent- 
schieden. Seit  der  Mitte  der  siebenziger  Jahre  kehrt  das 
früher  als  scenisch  unmöglich  geltende  Werk*}  ab  und 
zu  auf  den  grösseren  Bühnen  wieder,  im  Concertsaal  ist 
es  vollständig  eingebürgert  In  der  Regel  bedient  man 
sich   bei   Concertaufführungen   eines   verbindenden   und 


*]   Siehe    Ed.    Haiislick's    »Aus    dem    Concertsaal «   4870, 
S.  4  76. 
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kürzenden  Textes,  am  häufigsten  des  von  R.  Pohl  ver- 
fassten.  Auch  die  von  F.  Roeber  und  von  0.  Devrient 
haben  ihre  Vorzüge  und  ihre  Freunde.  Weniger  be- 
quem, aber  wirksamer  ist  ein  Vortrag  mit  vertheilten 
Bollen. 

Die  Ouvertüre,  die  Schumann  zuerst,  vielleicht  ohne 
die  Absicht  einer  vollständigen  Musik  zum  Drama  com- 
ponirt  hat,  ist  das  Hauptstück  der  »Manfred« -Partitur  und 
eine  der  bedeutendsten  Ouvertüren  der  neueren  Zeit  über- 
haupt. Als  musikalisches  Charaktergemälde  darf  man  sie 
mit  der  Ouvertüre  zu  Händel's  »Agrippina«,  mit  Beethoven's 
»Coriolana-Ouverture  und  Wagner's  »Faust«-Ouverture  zu- 
sammenstellen. Besonders  nahe  steht  sie  der  Beethoven- 
schen  »Coriolan«-Ouverture,  lehnt  vielleicht  in  der  Be- 
handlung der  Hauptideen  leicht  an  sie  an.  Sie  giebt  ein 
Bild  von  der  Seele  Manfred's  und  deutet  sein  Schicksal 
an.  Ihre  Farben  sind  düster,  ihre  Melodien  trüb,  leiden- 
schaftlich und  klagend,  ihr  Endeindruck  dämonisch  er- 
greifend. Vor  allen  Nachtbildern,  die  wir  in  der  Ton* 
kunst  haben,  ist  sie  ausgezeichnet  durch  den  starken  und 
eindringlichen  Ausdruck  des  Geisterhaften.  Die  unheim- 
lich anziehenden  und  traurigen  Klänge  der  gedeckten 
Trompeten  der  »Manfred« -Ouvertüre  vergisst  ein  musi- 
kalisches Gemüth  niemals  wieder;  aus  ihnen  spricht  eine 
Inspiration,  deren  Unmittelbarkeit  und  Macht  sich  kauui 
eine  andere  Eingebung  in  Schumann's  Werken  vergleichen 
lässt. 

Die  Ouvertüre  hat  eine  langsame  Einleitung,  der  aber 
Schumann  einen  vielbedeutenden  Allegrotact  vorgesetzt 
hat.  Wir  hören  drei  rasche  Accordschläge,  einen  ent- 
setzten Hinweis  auf  den  wilden  Manfred.  Wer  diese  drei 
Schläge  in  den  Noten  kennt,  hat  noch  einen  stärkeren 
Eindruck  von  ihnen,  als  wer  sie  bloss  hört;  denn  Schu- 
mann hat  sie  sich  in  einem  em- 
pörten und  widersetzlichen  Syn-  -^— ^ 
kopenrhythmus  gedacht,  doch 
nicht  genügend  dafür  gesorgt,  dass 
sie  auch  als  Synkopen  klmgen; 

84* 
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Das  Haupthema  der  Einleitung   ist   eine   chromatische 
Melodie:     ^i\r\\['^\\^-^^  ||,,J  ü  UAJJ  ^^     ^  zarten, 

leisen  Tonen  wie  eine  Stimme  aus  der  Feme,  aus  dem 
tiefsten  Innern,  in  Geigen,  Flöten  und  Glarinetten  er- 
klingend, von  weicher  Harmonie  getragen,  von  zephy- 
risch  sanften  Figuren  umspielt.  Sie  ist  der  Ausdruck  von 
Manfred's  Seelenmüdigkeit,  seinem  Sehnen  nach  Ruhe 
und  Vergessenheit  Als  sie  zum  zweiten  Mal  ansetzt, 
stellen  ihr  die  oberen  Violinen  und  andere  Instrumente  fol- 

genden  Contrapunkt  entgegen :  £}h.  [JJ|  Pf  P^f  PI  f 

Er  bedeutet  die  Unruhe  in  Manfred.  So  giebt  die  Ein- 
leitung schon  in  den  ersten  Tacten  die  Hauptzüge  aus 
Manfred's  Erscheinung,  die  Gegensätze,  unter  denen  sich 
seine  Natur  verzehrt,  und  sie  giebt  musikalisch  in  ihnen 
das  thematische  Grundmaterial,  aus  dem  die  ganze  Ouver- 
türe entwickelt  ist.  Ihr  Hauptsatz  ist  ein  Allegro,  das  in 
den  bekannten  drei  Theilen  des  Sonatenschemas  verläuft: 
Themengruppe,  Durchführung,  Reprise. 

Die  Themengruppe  erweitert  die  Andeutungen  der 
Einleitung  zu  folgenden  zwei  musikalischen  Haupt- 
gedanken: 

Iinigidenschafüidiein  Tempo. 


.n.-.:  jt'VllSl^r^ 


fftse.         ••» 


STWaa 


jfiiV^jji^iii'^i^jYm^ 


Das  erste  Thema  zeigt  in  dem  hier  gegebenen  Anfang  auf 
den  heroischen  Manfred,  auf  sein  Ringen  um  Befreiung 
von  Gewissensqualen ,   in  der  Fortsetzung,  wie  er  sich 
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stolzen  Geinüths  gegen  Schicksal  und  Natur  aufbäumt, 
am  Ende  der  Wiederholung  (bei  den  Nach-      ^  ^  #  i»  ^  ^ 
ahmungen,  die  zwischen  Streichern  und   ■  ^  »g«  ^p  f  fe 
Bläsern  so  leidenschaftlich  um  das  Motiv:     «^ 
geführt  werden),  wie  diese  Bemühungen  und  Träume  um 
übermenschliches  Vermögen  in     .  a    a 

Leere  und  Ohnmacht  ausgehen.  j^M  fj  ^  I  JmJ  1  1  I  j 
Das  letzte  Glied  der  zum  i .  Thema  ^  "  ^i  Hf '>l?*f  fy  '^ 
gehörigen  Kette  lautet  resignirt:  *^' 

Wie  schön  natürlich  fügt  sich  an  diesen  Schluss  die  tiefe 
Klage,  mit  der  das  zweite  dem  Einlcitungsthema  ent- 
sprungene Thema  einsetzt!    Diesem  wie  Seufzer  klingen- 

den  Einsatz:  -X- g^X"} --^  geht  in  den  Bratschen  das 
bemerkenswerthe  Motiv :    z^ü^*"    mi^i  \\^  y     voraus,  bemer- 


kenswerth,  weil  es  als  Begleitung  weiter  mitgeht,  weil 
es  verräth,  dass  die  Leidenschaft  Manfred's  auch  in  den 
Augenblicken  noch  fortglüht,  wo  die  Trauer  über  sein  Ge- 
müth  die  Oberhand  gewonnen  hat,  und  weil  es  in  diesem 
Sinn  die  ganze  Ouvertüre  bedeutungsvoll  durchzieht. 

Wenn  das  zweite  Thema  dem  ersten  gegenüber,  das 
sich  auch  äusserlich  als  Kind  seiner  Zeit  giebt,  sich  schon 
am  Anfang  als  das  musikalisch  glücklichere  erweist,  so 
zeigt  seine  Weiterführung  noch  viel  mehr  einen  reicheren 
Segen  der  Phantasie.  !n  dieser  Thatsache  liegt  der 
Schlüssel  zu  Schumann's  Auffassung  der  Dichtung.  Der 
\mgläckliche,  der  leidende  Manfred  war  es,  auf  den  sich 
die  Theilnahme  des  Musikers  hauptsächlich  richtete.  Es 
ist  wunderbar,  wie  an  dem  Anblick  der  trauernden  Züge 
des  Byron'schen  Helden  die  Einbildungskraft  des  Com- 
ponisten  auflebt,  wie  von  dem  elegischen  Anfang  des 
zweiten  Themas  aus  sich  ihm  das  ganze  Drama  erschloss 
und  noch  einmal  in  treffende  Stichworte  zusammen- 
gedrängt an  seinem  inneren  Auge  vorüberzog.    Seltsam, 
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wie  in  Manfred's  Seele  die  Widersprüche,  so  fügen  sich 
in  diesem  Thema  entgegengesetzte  Empfindungen  zu- 
sammen zu  einem  getreuen  Abbild  der  Manfredischen 
Zerrissenheit.  Da  kommt  zunächst  ein  Augenblick  des 
Aufschwungs: 

dann  der  - 

trotzigen       jV'C/ir  ^>f? 
ivraiti  j 

unmittelbar  neben  diesem  Reste  alten  Trotzes,  alter  Kraft 
steht  rührend  und  innig  schmerzUche,  thränenreiche  Er- 


mnerung : 


und  mildes   Sehnen: 


_^  Diese  Bildungen  frei  und  le- 
%%A  r3i  JitiTjüttj  |hS|^=  bendig  mischend,  zieht  sich 
^  ±^lI\'^XiAK,L  das  Thema  noch  als  lange 
^  T  T  r  röf  Kette  über  Höhen  und  Tiefen 
des  Gefühls  hin.  Sein  Schluss  führt  an  jene  Stelle  des 
Dramas,  wo  Astarte,  der  bisher  schon  das  Schönste  in 
der  Musik  gegolten  hat,  erscheint,  dem  Manfred  das  Ende 
seiner  Leiden  zu  künden.  Das  ist  die  Stelle,  wo  die 
Trompeten  zum  ersten  Mal  so  geheimnissvoll  hervor- 
treten. Was  sie  sagen,  ist  ein  feierliches,  aber  musikalisch 


sehr  einfaches  Wort: 


ppp 


Aber  der  gedeckte  Klang  giebt  die  Wirkung  und  die  enge 
Lage  des  einsetzenden  Molldreiklangs.  Es  handelt  sich 
um  die  Poesie  des  Colorits,  um  eine  Glanzleistung  der 
Instrumentirung,  die  allein  genügt,  um  die  in  neuerer 
Zeit  von  jungen  Leuten  gegen  Schumann's  natürliche 
musikalische  Begabung  erhobenen  Zweifel  auf  ihren  Werth 
zurückzuführen.  Mit  diesen  Geisterklängen  schliesst  die 
Themengruppe,  sie  schliesst  also  mit  dem  Hinweis  auf 
den  Haupt-  und  Wendepunkt  des  Dramas. 

Der  Durchführungstheil  des  Allegros  ist  nur  kurz  und 
hauptsächlich  von  Astartegedanken  erfüllt.    Unter  ihnen 
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tritt  der  Anfang  des  zweiten  Themas  in  folgender  Um- 
bildung: 


besonders  hervor.  Der  Schluss  der  Durchführung  hebt 
sich  wie  zu  einem  grossen  HofTen,  schlägt  auf  dem  Höhe- 
punkt in  Zagen  und  Niedergeschlagenheit  um,  damit 
psychologisch  die  Reprise,  den  Wiederbeginn  des  Ringens 
und  des  Quälens  gut  vermittelnd.  Als  es  wieder  zum 
Schluss  des  zweiten  Themas  kommt,  lässt  Schumann  zum 
letzten  Male  die  leidenschaftlichen  Elemente  in  Manfred^s 
Seele  hoch  aufschlagen.  Vielleicht  hat  ihm  für  diese  Va- 
riante die  Scene  vorgeschwebt,  wo  der  Abt  zurückgewiesen 
wird.  Als  dann  endlich  die  Trompeten  einsetzen,  thun  sie 
es  nicht  wieder  wie  in  der  Themengruppe  mit  kurzen  An- 
klängen, sondern  sie  singen  eine  ausgeführte  Trauer- 
melodie: ji»''i'lHj)  J'./'l^'j  1'^^"=  aus  der  ein  ver- 
klärendes Licht  sich  über  das  Ende  der  ganzen  Ouver- 
türe verbreitet  Das  Einschlafen  des  Allegros  ist  viel- 
leicht neben  dem  ersten  Trompeteneinsatz  der  schönste 
Zug  an  der  Composition.  Als  es  ganz  stille  geworden, 
lässt  Schumann  die  langsame  Einleitung  noch  einmal 
ankhngen,  lässt  gleichsam  den  Vorhang  wieder  fallen. 

Dafür,  dass  Schumann  von  Haus  aus  seine  Musik 
nur  für  die  Bühnenaufführung  bestimmt  hatte,  spricht 
namentlich  die  Anlage  aller  Gesangsätze.  Sie  sind  für 
das  Concert,  das  die  Unterstützung  des  Auges  durch 
reichliches  Wiederholen,  durch  Hin-  und  Herwenden  der 
Worte  zu  ersetzen  pflegt,  auffallend  kurz  gehalten  und 
beschränken  namenüich  die  Kunst  der  Situationsmalerei 
durch  das  Orchester  auf  einen  ganz  geringen  Antheil  — 
zum  Bedauern  aller  Derer,  die  sich  der  glänzenden  Proben 
erinnern,  die  Schumann  von  dieser  Seite  seiner  Begabung 
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m  »Paradies  und  Peri«  gegeben  hat.  Doch  wo  die  Instru« 
mente  zur  Belebung  der  Scenerie,  zur  OfTenbarung  ge- 
heimen Naturwaltens  herangezogen  sind,  sprechen  sie  in 
aller  Kürze  bedeutend. 

In  dem  Gesang  der  Geister,  der  nach  dem  ersten 
Monolog  Manfred's  als  erstes  Musikstück  der  Ouvertüre 
folgt,  ist  in  dieser  Hinsicht  namentlich  auf  die  Begleitung 
des  ersten  und  dritten  Geistes  zu  achten:  dort  auf  die 
ruhigen  Rhythmen,  die  gewissermaassen  auf  die  Welt  des 
Schweigens  deuten,  auf  die  geschäftige  Bratschenfigur: 

Langsun. 

die  zu  ihnen  in  einen  gespenstischen 


Gegensatz  tritt,  auf  die  seltsame  und  schneidende  Ver- 
stärkung der  Singstimme  durch  die  in  der  Octave  mit- 
spielende erste  Violine;  hier  auf  das  immer  repetirende 


:     fliPl^ 


Motiv  der  hohen  Bläser:     X,x  '    '  =p=     das    aus    dem 

Gesang  des  zweiten  Geistes  hängengeblieben  zu  sein 
scheint.  Der  erste  und  dritte  Geist  sind  es  auch,  die  sich 
dem  erwarteten  fremden  Ton  («sweet  and  melancholy 
sounds  as  music  on  the  waters «  drückt  sich  Bryon  aus) 
am  meisten  nähern,  der  dritte  thut  das  in  einer  Weise, 
die  der  des  pater  profundus  im  »Faust«  sehr  verwandt  ist 
Der  zweite  Geist  singt  etwas  zu  irdisch,  der  vierte  ist 
lieblos  kurz  behandelt.  Für  das  Zusammensingen  der 
Geister  hat  Schumann  ein  echt  theatermässiges  Unisono 
gewählt,  das  aber  in  den  letzten  Tacten  in  einen  schönen, 
sinnig  harmonischen  Schluss  übergeht 

Bei  der  »Erscheinung  eines  Zauberbildes« 
(der  letzte  Geist  tritt  als  schöne  weibliche  Gestalt  auf) 
bringt  Schumann  sein  erstes  Melodram.  Es  ist  musi- 
kalisch ein  einfacher  Satz  in  Liedform,  vollständig  aus 
der  einen  Periode: 
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entwickelt.  Die  Anmuth  und  zugleich  die  Wehmutb,  die 
Leidenschaftlichkeit  dieser  Melodie  lässt  keinen  Zweifel 
darüber,  dass  Schumann  mit  den  meisten  Lesern  des  Dra- 
mas der  Meinung  war,  Manfred  erblicke  in  dem  Zauber- 
bild seine  Astarte.  Das  plötzliche  Verschwinden  der  Figur 
markirt  ein  harter  Septimenaccord. 

Dem  grausamen  Inhalt  des  Gei  st  erb  annfluch  s 
würde  am  Besten  ein  vorwiegend  declamatorischer  Styl 
entsprochen  haben,  wie  ihn  Gluck  und  Mozart  für  ähn- 
liche Aufgaben  zu  wählen  pflegen.  Schumann  legte  den 
Gesang  in  dem  Stück  so  weich  melodisch  und  beweglich 
an,  weil  er  hier  unbewusst  unter  dem  Einfluss  der  ro-. 
man  tischen  Oper  der  Marschner'schen  Periode  stand. 
Am  reinsten  spricht  der  ernste  und  drohende  Charakter 
der  Scene  aus  dem  durchs  Orchester  gehenden  Motiv: 

Von  gewaltiger  Wirkung  ist  der 


L«neMB  felerUch.        Eintritt  des  dreistimmigen  Satzes 
'^VM^TfU^'}  \y}  I'   bei    den   Worten    «Die    Schaale 
'  giess  ich   auf  Dich    ausa,    und 

von  da  ab  bleibt  die  Composition  auf  einer  bedeuten- 
deren Höhe. 

In  dem  »Alpenkuhreigen«  hat  sich  Schumann  mit 
einer  möglichst  naturgetreuen  Wiedergabe,  mit  einer  Art 
Photographie  Schweizer  Gebirgsmusik  begnügt.  Er  giebt 
ohne  alle  Begleitung  eine  zweitheilige  Melodie,  die  die 
Weisen,  wie  sie  die  Hirten  des  Landes  zu  spielen  pflegen, 
frei  nachbildet.  Der  erste  und  dann  wiederholte  Theil, 
ernst  und  melancholisch  im  Charakter,   ruht  auf  dem 

Nicht  schnell.^ 

Sätzchen:      S^^  2  ^l[l\P  f  i\Sl^  1^    der  zweite,  lus- 

Lebhaft. 


tige  hat  als  Hauptthema:     ^i,;  ^^f^^\^f^f^IJ^f^ 


m 
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Die  Ausfuhrung  dieser  einfachen  Volksgedanken  wird 
durch  Echoeffecte  poetisch  belebt  Das,  wie  es  scheint, 
dem  Aussterben  nahe  »Kuhhorn«  hat  Schumann  durch 
englisches  Hörn,  einen  städtisch  veredelten  Vetter  jenes 
rauhen  Naturinstruments,  zu  ersetzen  gesucht.  Allgemein 
wird  der  » Alpenkuhreigen «  in  seiner  Wirkung  als  ein 
Hauptstück  der  »Manfred«-Musik  bezeichnet.  Er  verdankt 
diesen  Eindruck  einer  doppelten  Gegensätzlichkeit.  Seine 
Form  biegt  ganz  von  dem  Kreise  der  hohen  Kunst  ab,  der 
friedliche  Charakter  seiner  Weisen  aber  wirft  ein  grelles 
Licht  auf  den  Inhalt  der  Scene,  auf  den  sich  zum  Selbst- 
mord rüstenden  Manfred.  Von  diesem  letzteren  Gesichts* 
punkt  auß  ist  der  Alpenkuhreigen  ein  Seitenstück  zum 
Ostergeläut  im  »Faust«.  Die  den  zweiten  Act  eröffnende 
»Zwischenactsmusika  ist  eine  Art  Fortsetzung  des 
Kuhreigens,  eine  in  den  einfachen  Liedformen  des  Schu- 
mann'schen  »Jugendalbums«  gehaltene  Composition  für 
kleines  Orchester,  die  mit  Themen  und  Motiven  des  Be- 
hagens : 


MSssl 


mffJptCf 

der  Neckerei: 


einen  längeren  und  tieferen  Einblick  in  jene  Idylle  ver- 
stattet, in  welcher  der  Alpenjäger  den  vorläufig  dem 
Leben  zurückgegebenen  Manfred  vergeblich  zurückzuhal- 
ten sucht. 

Mit  ausgezeichneter  praktischer  Einsicht  hat  Schu- 
mann namentlich  den  ersten  Theil  des  zweiten  Actes 
dazu  benutzt,  dem  »Manfred-Drama«  hellere  Farben  ein- 
zufügen. Dieser  Absicht  verdankt  die  »Rufung  der 
Alpenfee«  ihren  Charakter.  Byron  bezeichnet  die  Witch 
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of  the  Alps  als  »extrem  in  good  and  ill«.  Der  kleine 
Orchestersatz,  der  gespielt  wird,  während  die  Alpenfee 
sichtbar  ist,  lässt  von  einem  extremen,  leidenschaftlichen, 
zum  Wt&then  wie  zum  Segnen  gleich  schnell  bereiten 
Wesen  nichts  merken.  Er  ist  durch  und  durch  freund- 
lich, zart  bewegt,  und  hält  sich  in  seinen  musikalischen 
Motiven  mehr  an  den  Wasserfall  als  an  die  Fee.  In 
Allem,  besonders  aber  in  der  Melodik  und  in  der  auf 
feste  Bassklänge  ganz  verzichtenden  Instrumentirung  geht 
er  auf  ein  Stück  lieblichster  Elfenmusik  aus,  auf  eine 
schwebende,  webende,  halb  verhüllte  Lufterscheinung. 
Die  ganze  Composition  besteht  aus  einem  achtzehn  Tacte 
langen  Satz,  der  ein  zweites  Mal  ziemlich  wörtlich  wieder- 
holt und  zum  dritten  Mal  angesetzt  und  rasch  abgebrochen 
wird.  In  der  Rhythmik  kommt  er  einem  perpetuum  mobile 
nahe,  das  Hauptmotiv,  das  in  den  Seitenperioden  durch 
verwandte  Bildungen  wie: 


Nicht  ftduiell. 


iQnisciu» 


0^^^!il'^S^\M^^^. 


abgelöst  wird,  ist  folgendes: 


pp  (1.  Viol.  nit  Dämpfer.) 


Mit  dem  »Hymnus  der  Geister  Arimans«  war 
Schumann  vor  eine  sehr  schwierige  Aufgabe  gestellt. 
Der  Text  dieses  Hymnus  spricht  für  eine  grosse,  mehr- 
sätzige  Cantate.  Da  aber  die  Rücksicht  auf  die  Bühne 
diese  Form  ausschloss  und  einen  Chor  in  einem  einzigen 
Satz  verlangte,  handelte  es  sich  darum,  diesem  Satze 
trotz  der  Fülle  von  Einzelheiten  die  Einheit  des  Charak- 
ters zu  bewahren.  Das  gelang  dem  Componisten  dadurch, 
dass  er  allen  Motiven,  die  in  dem  Hymnus  aufgestellt 
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werden,  einen  gemeinsamen  Zug  von  Härte  gab,  den  der 
Vortrag  natürlich  noch  zu  verstärken  hat.  Hart  sind  die 
Rhythmen,  die  Accorde,  Uebermaass  spricht  aus  den 
Intervallen,  aus  dem  Orchesterklang,  da  namentlich,  wo 
die  Posaunen  dazwischen  blitzen,  die  reine  Gewaltthätig- 
keit.  Der  Chorsatz  kann  an  einzelnen  Stellen,  wie  beim 
ersten  Einsatz  mit  dem  Unisono,  fürchten  machen.  Der 
erste  Theil  des  Hymnus  bis  zu  den  Worten  »hoher  Wille 
bannt«  wird  durch  das  in  der  Begleitung  vorherrschende 

Motiv    I     I     I      zusammengehalten.      Von    da   an  fügt 

sich  ein  neues  Glied  ans  andere,  die  Mehrzahl  plastisch 
und  für  den  aufmerksam  ins  Kleine  folgenden  Zuhörer 
genussreich  dem  Wortbilde  angepasst  Schumann  selbst 
legt  besonderen  Werth  auf  die  Erfindung  zu  den  Worten 
»herolden  die  Kometen  seinen  Lauf«.  Auf  sie  greift  er 
im  Nachspiel  zurück.  Das  prägnante  Vorspiel  des  Satzes 
kehrt  erst  am  Schluss  der  ganzen  Ariman-Scene  wieder. 
Dazwischen  liegen  noch  zwei  im  Ausdruck  der  Wuth  und 
in  der  Kürze  an  die  »Matthäus-Passion«  erinnernde  Sätz- 
chen der  Geister  Arimans,  liegt  ferner  ein  kleines  Melo- 
dram, das  die  Beschwörung  der  Astarte  durch  die  Ne- 
mesis mit  einer  ganz  leise  mystisch  hinschleichenden 
Violinfigur  begleitet,  liegt  vor  allem  »Manfred^s  An- 
sprache an  Astarte«,  das  schönste  und  poetisch  be- 
deutendste von  allen  den  Melodramen  des  Werkes.  Wie 
Schumann  bei  den  Worten  »Gerufen  hab*  ich  Dicho  das 
Gdur  einsetzen  lässt,  wie  er  da  das  Herz  des  wilden 
Manfred  öffnet,  ihm  Töne  der  wärmsten  Innigkeit,  der 
schlichtesten  Einfachheit  giebt  —  das  genügt,  ihm  eine 
Stelle  unter  den  grossen  Meistern  zu  sichern.  Mit  den 
Geisterklängen  der  Trompeten  in  der  Ouvertüre  gehört 
diese  Stelle  zu  den  Gipfelpunkten  der  »Manfred«-Musik. 
Am  Schluss  des  Melodrams  taucht  noch  einmal  das 
zweite  Thema  der  Ouvertüre  auf,  der  Eingang  spricht 
Gedanken  aus,  die  ursprünglich  der  Schumann^schen  Perl 
angehören. 

Im  dritten  Act  beschränkt  sich  der  melodramatische 
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Antheil  der  Musik  auf  Kleinigkeiten.  Unter  den  durch- 
geführten Sätzchen  tritt  am  meisten  das  elegische  C  dur- 
Stück  hervor,  das  den  kurzen  Monolog  Manfred's  nach 
dem  Abzug  der  Diener  begleitet.  Sein  Schluss  lenkt  ganz 
in  Töne  aus  »Frauenliebe  und  Leben«  ein.  Am  nächsten 
steht  ihm  an  Fülle  der  Stimmung  die  Musik  beim  »Ab- 
schied der  Sonne«,  namentlich  ihr  Schluss.  Von  den 
Stellen,  wo  Schumann  mit  kurzen  Strichen,  mit  einem 
Tact,  einem  Ton,  Momente  der  Dichtung  einzelne  Worte 
hervorhebt,  ist  die  mächtigste  die  in  der  Scene  des  bösen 
Geistes,  mit  den  tiefen  Bläseraccorden. 

Gegen  Schumann^s  Zuthat  zur  Schlussscene,  wo  er, 
und  zwar  ehe  Manfred  noch  gestorben  ist,  aus  der  Feme 
ein  »Requiem«  anstimmen  lässt,  sind  vom  dramatischen 
und  kirchlichen  Standpunkt  aus  berechtigte  Einwände 
erhoben  worden.  Der  Chors  atz  an  sich  ist  kühn  poetisch 
und  wirksam,  auch  musikalisch  als  eine  wohl  gelungene 
Nachbildung  streng  liturgischen  Styls  sehr  werthvoU. 

Mit  Robert  Schumann  betrat  auch  N.  Gade  das 
Gebiet  der  Chorballade  und  der  dramatischen  Cantate. 
Seine  »Comala«,  die  unter  Gade's  Arbeiten  in  dieser  H.  Gade 
Gattung  am  bekanntesten  geworden  ist,  erschien  in  der  tComftiai. 
Mitte  der  fünfziger  Jahre.  Der  Handlung  dieser  Cantate 
liegt  ein  Stück  aus  den  sogenannten  Ossian^schen  Ge- 
sängen zu  Grunde:  Comala,  eine  schottische  Fürsten- 
tochter, folgt,  wie  das  die  Prinzessinnen  der  altitalienischen 
Oper  so  häufig  thun,  in  männlicher  Verkleidung  ihrem 
Geliebten  Fingal  ins  Feld.  Während  einer  Entscheidungs- 
schlacht auf  einer  entfernten  Höhe  den  Ausgang  er- 
wartend, wird  Comala  von  der  fixen  Idee  erfasst,  dass 
Fingal  gefallen  sei.  Angst  und  Schmerz  tödten  das 
Mädchen.  Wie  diese  Erfindung  hart  an  die  Grenze  der 
Lächerlichkeit  streift,  so  ist  die  Dichtung  auch  darin  sehr 
ungeschickt,  dass  sie  ohne  weiteren  Zusammenhang,  der 
romantischen  Decoration  wegen,  übersinnliche  Elemente, 
nämlich  »die  Geister  der  Ahnena,  in  die  Sorgenscene 
Comala's  hereinzieht.  Bei  den  Franzosen  wäre  ein  solcher 
Text  verloren ;  wir  Deutsche  pflegen  in  der  Vocalcomposition 
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Albernheiten  jeder  Art  mit  einer  masslosen  Nachsicht 
zu  begegnen.  Dank  dieser  Nachsicht  und  wegen  der 
fasslichen,  anmuthigen  Musik,  die  Gade  zu  dem  Text 
geschrieben  hat,  gehört  die  »Comala«  seit  vierzig  Jahren 
zu  den  beliebtesten  Chorcantaten.  Die  Musik  bewegt 
sich  zu  Dreivierteln  in  den  leichten  und  einfachen  Formen 
des  Liedes  und  des  Marsches  und  hält  im  Ausdruck  eben- 
falls grundsätzlich  den  Styl  der  Kleinkunst  ein.  Das 
Werk  gruppirt  sich  in  drei  Hauptscenen.  Die  erste  enthält 
den  Abschied  der  Liebenden.  Sie  wird  von  einem  Krieger- 
chor (Nr.  4  u.  3)  eingefasst,  der  eine  kräftig  einfache 
Marschmusik  hören  lässt,  von  munteren  Hornmotiven 
frisch  belebt.  In  der  Mitte  steht  das  Abschiedsduett 
Fingal's  und  Gomala's,  melodisch  entworfen  und  mit 
herzlichen  Tönen  ausgestattet.  Der  poetisch  bedeutendste 
Punkt  in  der  Musik  dieser  Scene  ist  d^r  Ausklang  des 
zweiten  Kriegerchores.  Die  grosse  Klage-  und  Sterbe- 
scene  der  »Comala«,  die  zweite  Gruppe  der  Gomposition, 
ist  äusserlich  sehr  reich  belebt  durch  den  Wechsel  von 
Ghor  und  Solo,  von  Rede  und  Lied.  Auch  hier  sind  die 
Formen  vorwiegend  kleine  Liedsätzchen.  Ein  bedeuten- 
derer Aufschwung  kommt  in  Körper  und  Geist  der  Gom- 
position mit  dem  erregten  GmoU-Ghor:  »Schrecklich 
brauset  der  Sturm«  und  dem  daran  anschliessenden 
»Geisterchom.  In  ihm  ist  das  schauerliche  Element 
hauptsächUch  einem  durchgeführten  Motiv  der  Bässe 
übertragen. 

In  der  dritten  Scene,  die  mit  der  Rückkehr  Fingars 
beginnt  und  mit  Preisgesängen*  auf  die  todte  Comala 
schliesst,  ist  die  fesselndste  Nummer  das  einfach 
volksthümliche  Trauerlied,  mit  dem  die  Jungfrauen  die 
heimkehrenden  Krieger  empfangen :  »Lasst  ab  vom  lauten 
Siegsgesangu. 

Bedeutend  reicher  an  Farben  und  Ideen  als  »Comala« 

H.  (Jade      ist    Gade's    »Erlkönigs    Tochter«;    der    eigentliche 

»Erlkönigs    Formenbau  gleicht  sich  in  beiden  Werken,    Diese  zweite 

Tochteri.     Cautate,  welche  der  ersten  ungefähr  zehn  Jahre  später 

folgte,  behandelt  dieselbe  Sage  wie  Lowe's  Ballade  vom 


l 
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Oluf.  JGiade^s  Herr  Olaf,  ein  etwas  unsicherer  Bräutigam, 
reitet  in  der  Nacht  vor  seiner  Hochzeit  noch  einmal 
nach  dem  Erlengrund,  der  in  den  nordischen  Märchen 
ungefähr  die  Rolle  des  Venusberges  einzunehmen  scheint 
Von  Erlkönigs  Tochter  zum  Tanzen  aufgefordert,  weigert 
er  sich  und  wird  von  der  schönen  und  wüthenden 
Teufehn  zum  Tode  verwundet.  Am  Morgen,  als  die 
Hochzeitsgäsle  schon  warten,  kehrt  Olaf  im  wilden  Ritte 
endlich  heim.  Er  hat  gerade  noch  so  viel  Zeit,  der 
Mutter  zu  beichten ;  dann  ist  er  todt.  Prolog  und  Epilog 
des  Chores  beginnen  und  schliessen  die  Cantate  mit 
einem  und  demselben  Satz  im  ernsten  Balladenton.  Auch 
der  Musik,  die  zu  der  Handlung  gehört,  ist  ein  düsterer 
Grundton  eigen.  Diese  Bestimmtheit  ihres  Charakters, 
ihre  Einheitlichkeit  und  ein  deutliches  nordisches  Local- 
colorit  zeichnen  die  Cantate  besonders  aus.  Vergleicht 
man  die  Hauptscene  der  Dichtung,  die  zweite,  wo  Olaf 
im  Erlengrunde  weilt,  mit  der  ihr  verwandten  Verführungs- 
scene  der  Armida  in  Gade's  »Kreuzfahrern«,  so  wird  die 
Herbheit  und  die  Knappheit  dieser  Erlkönigscantate  noch 
viel  deutlicher.  Gemildert  und  belebt  wird  dieser  strenge 
Zug  im  Werke  nur  hie  und  da.  Im  ersten  Theile  ge- 
schieht das  durch  die  neckische  und  spukhafte  Elfen- 
musik, die  als  Vorspiel  dem  Chor  »Ins  blaue  Meer«  mit 
seiner  schönen  Abendstimmung  vorhergeht ;  in  der  dritten 
Scene  bildet  der  an  Mendelssohn  anklingende  aber  herr* 
lieh  geführte  »Morgengesang«  einen  freundlich  erhebenden 
Gegensatz  zu  der  dumpf  wirren  Grundstimmung  der 
Composition.  Von  der  Gelegenheit,  an  dieser  Stelle  auch 
das  frohbewegte  Treiben  der  Hochzeitsgäste  zu  schildern, 
hat  Gade  keinen  Gebrauch  gemacht  und  diesmal  aus 
wohlberechtigten  Rücksichten  auf  den  Gesammteindruck 
und  die  Einheitlichkeit  der  Composition. 

Von  den  Componisten  der  Mendelssohn*schen  Schule 
war  es  noch  F.  Hiller,  der  mit  seiner  »Loreley«  in     F.  Hiller 
der  dramatischen  Cantate  einen  grösseren  Erfolg  davon-    »Loreiey«. 
trug.    Einen  sehr  glücklichen  Schritt  auf  dem  Felde  der 
Chorballade  that,  vor  dreissig  Jahren  ungefähr,  Max 


-♦     496     *- 

K.  Braoh  Brach  mit  seinem  »Schön  Ellen«.  Die  bekannte 
»Schön  EUenc.  Dichtung  £.  GeibeFs,  welche  dieser  Gomposition  zu  Grunde 
liegt,  führt  uns  auf  eine  belagerte  Burg  in  Schottland.  Die 
Vertheidiger,  am  Ende  ihrer  Kräfte  angekommen,  bereiten 
sich  aufs  Letzte  vor.  Nur  ein  Mädchen,  Schön  Ellen, 
giebt  die  Hoffnung  nicht  auf.  Mit  der  Schärfe,  die  die 
Begeisterung  den  Sinnen  giebt,  hört  sie  aus  den  fernsten 
Feme  das  Kriegslied  des  befreundeten  Stammes  der 
Campbells,  die  zum  Ersätze  heranrücken.  Die  Ein- 
geschlossenen halten  das  für  Spuk  und  Trug,  nehmen 
Abschied  von  Weib  und  Kind  und  begeben  sich  auf  den 
Todesgang.  Da  klingt  aber  der  Marsch  in  der  Nähe.  Die 
Campbells  sind  da.  Die  Musik  Bruch's  zeichnet  sich 
durch  Frische,  Kraft  und  einen  flotten,  in  sich  fest  ge- 
schlossenen und  gerundeten  Aufbau  aus.  Sie  wächst 
unmittelbar  natürlich  aus  dem  Stamme  heraus,  den  die 
Weise  der  Campbells  bildet,  ein  munterer,  leichter 
o/g-Tact  schottischer  Abkunft,  anderen  Hochlandsliedern, 
auch  dem  bekannten  »Malborough's  Lied«  ziemlich  ähnlich. 
Am  Ende  der  Dichtung,  da,  wo  die  Rettung  und  Be- 
freiung vollzogen  ist,  hat  Bruch  sehr  glücklich  und  wirk- 
sam aus  der  lustigen  Marschmelodie  eine  breite ,  fromme 
Dankeshymne  gebildet.  Von  der  übrigen  Musik  der  Can- 
tate  zeichnet  sich  das  kurze  Arioso  des  Führers  der  Be* 
lagerten  (Baryton)  aus :  »Fahrt  wohl  denn,  Weib  und  Kind 
daheim«. 

Auch  die  neueste  weltliche  Cantate,  welche  Bruch 

für  gemischten  Chor   geschrieben   hat,  »Das  Feuer- 

H.  Braoh    kreuz«,    spielt    im    schottischen   Hochland.     Wie   aus 

■Das  Feaer-  W.  Scott's  »Fräulein  vom  See«  bekannt  ist,  war  in  den 
icreaz«.  alten  Zeiten  »das  Feuerkreuz«  das  Zeichen  des  Krieges 
bei  den  Schotten.  Ein  Häuptling  trug  es  so  schnell  als 
möglich  dem  nächsten  Häuptling  zu;  die  Männer  jeden 
Ortes  folgten  dem  Zeichen  mit  den  Waffen;  so  wurde 
der  Gau  ohne  weitere  Umstände  »mobil  gemacht«. 
H.  Bulthaupt,  der  Dichter  der  Bruch'schen  Cantate,  lässt 
nun  dem  Norman,  einem  jungen,  edlen  Hochländer ^  das  ^ 
Feuerkreuz  in  dem  Augenblicke  zutragen,  als  er  eben  mit 
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Mary,  seiner  Braut,  zum  Altar  schreitet  Von  heiteren 
und  von  frommen  Hochzeitsgesängen,  vom  Orgelklang 
muss  Norman  ohne  Besinnen  hinweg,  den  Seinen  vor- 
aus in  Kampf  und  Krieg.  Der  Dichter  zeigt  uns  nach 
diesen  Scenen  Norman  auf  einsamer  Wacht  in  den 
Bergen,  eine  schöne,  klar  und  reich  gestimmte  Scene,  die  in 
der  Musik  nicht  zu  ihrer  vollen  Geltung  kommt  Dann 
fährt  er  uns  in  dem  »Aufgebot«  den  Aufbruch  der  Heeres- 
masse vor.  Die  Gefühle  der  zurückgelassenen  Frauen 
kommen  in  einem  »Ave  Maria«  der  Mary  zum  Ausdruck. 
Ein  »Kriegsgesangii  bringt  uns  der  Entscheidung  nahe,  die 
dann  in  der  »Schlacht»,  dem  letzten  Bilde  der  Dichtung,  zu 
Gunsten  Norm  an 's  fällt  Bereits  todtgesagt,  kehrt  er  heil  in 
die  Arme  seiner  Mary  zurück,  die  mit  den  anderen  Frauen 
in  der  Nähe  des  Kampffeldes  den  Zeichen  lauscht,  die 
aus  den  streitenden  Lagern  herüberklingen.  Von  den 
vielen  dankbaren  und  mannigfachen  Aufgaben,  welche 
der  Dichter  dem  Componisten  geboten  hat,  löst  die  Musik 
am  wirksamsten  die  in  dem  »Kriegsgesang»  enthaltene. 
Hier  hat  Bruch  wieder  eine  der  ihm  eigenen  packenden 
Marschweisen  als  Refrainmotiv  in  den  Mittelpunkt  der 
Composition  gestellt.  Diese  eindringliche,  leichte  Melodie 
des  «Süss  ist's«  kehrt  auch  in  der  Schlacht  belebend 
wieder.  In  der  Eingangsscene  wirkt  die  fröhlich  kräftige 
Musik  der  Spielleute  sehr  gut  Einen  bedeutenden,  wenn 
im  Grunde  auch  theatralischen  Effect  macht  der  Eintritt 
der  Orgel  vor  dem  Chor  »Aus  der  Dämm'rung«.  Auch 
ein  Glöckchen  bimmelt  dazu. 

Die  überwiegende  Mehrzahl  der  neueren  weltlichen 
Cantaten  folgt  den  Spuren  von  Schumann's  »Pilgerfahrt 
der  Rose«.  Der  Verkehr  zwischen  Menschen  und  Fabel- 
wesen bietet  dem  Musiker  prachtvolle  Gegensätze  und 
feine  Mischungen  zugleich  dar;  der  Schauplatz,  auf  dem 
diese  Geschichten  sich  zutragen,  wechselt  zwischen 
»Bürgerhch  und  Romantisch«  und  reizt  die  Lust  zum 
Malen,  die  jedem  modernen  Componisten  eingeboren  ist 
Wald  und  See,  stille  Nächte,  festhche  Tage,  Elfen  und 
Jäger  —  Alles  ist  beieinander.    Das  Märchen  von  «der 
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fl.  Hofmann  schönen  Melusine«,  das  uns  Moritz  von  Schwind  so 
»Du  M&rchen  zart  geschildert  hat ,   das  Mendelssohn  zu  einer  seiner 
von  dwwMnen  herrlichsten  Ouvertüren  begeisterte,  ist  ein  solcher  dank- 
Mein  ne«.    jj j^jg^  CantatenstofF.   Heinrich  Hofmann  griff  ihn  auf, 
und  seine  anspruchslose,  durchaus  auf  Lied-  und  Volkston 
gerichtete  Composition  machte  in  der  Mitte  der  siebziger 
Jahre  die  Runde  in  den  Chorvereinen.     Die  hübschen, 
frischen  Jägerchöre  dieses  Werkes  soUten  nicht  in  Ver- 
gessenheit  gerathen.     Die  Dichtung  von  W.  Osterwald 
strebt  darnach,  in  warmen  Liebesscenen  ein  bedeutendes 
Innenleben  zu  entfalten. 

Von  ähnlicher  poetischer  Richtung  wie   diese  Hof- 
M.  Erdmanns-  mann^sche  Cantate  war  auch  M.  Erdmannsdörfer^s 
dörfer       »Prinzessin  Ilse«,  die  Ende  der  sechziger  Jahre  er- 
«Prinzessin    schien.    In  der  musikalischen  Methode  sind  die  beiden 
iiiet.       Werke   vollständige   Antipoden.      Hofmann   hört  kaum 
einen  Augenblick  mit  Singen  auf,  singt  selbst  auf  Kosten 
der  Verständlichkeit  und  des  guten  Deutsch;  Erdmanns- 
dörfer  kommt  fast  gar  nicht  dazu.    Der  ganze  Gedanken- 
halt, alle  Stimmung  liegt  im  Orchester:  der  Chor  sagt 
nur  erläuternde  Worte.     Bei  ihm  ist  das  Wagnerische 
Princip    überboten;    bei    Hofmann    der    Styl    der  \m^ 
schuldigsten  Zeiten ! 

Sehr  beliebt  ist  die  Märchencantate  in  England.  Von 
8.  Bennet.     den  Hauptwerken  der  einheimischen  Tonsetzer,  S.  Ben- 
G.  Maofarren.  net's  »Queen  of  May»,  G.  Macf arren's  »Lady  of  the  lake«, 
sind  wenigstens  die  Namen  auch  in  Deutschland  bekannt 
Mitten  zwischen  alter  und  neuer  Zeit,  bald  im  Lieder- 
tafelstyl, bald  im  freien  poetischen  Ton  musicirend,  steht 
J.  0.  Ed.  Stehle  der  St.  Gallener  Domcapellmeister  J.  G.  Ed.  Stehle  mit 
»Fritbjof's     seiner  Cantate  »Frithjof's  Heimkehr«.  Es  handelt  sich 
Heimkehr«,     bei  der  Erwähnung  dieses  in   der  Schweiz  bekannten 
Werks  nicht  um   dessen  absoluten  Werth,  sondern  es 
handelt  sich  darum,  ein  Talent  zu  empfehlen,  das  durch 
manche  Spuren  von  Kühnheit  und  Feuer  Anspruch  auf 
Unterstützung  erhebt.   Am  besten  wird  man  Stehle's  Be- 
kanntschaft In  seiner  Composition  von  Leo's  XIU.  »lumen 
de  coelis«  machen. 
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Diejenigen  Musikfreunde,  welche  in  Hugo  Wolf  H.Wolf 
einen  der  bedeutendsten  deutschen  Liedercomponisten  »Fenerreüer«. 
erkannt  haben,  werden  mit  Freude  bemerken,  dass  sein 
Feuerreiter  allmählich  in  die  Reihe  der  verbreiteten 
und  beliebten  Chorballaden  aufrückt.  Die  Thatsache, 
dass  diese  Composition  zuerst  für  eine  Singstimme  er- 
schienen und  sonach  eine  Umarbeitung  ist,  darf  bei  der 
Beurtheilung  dieser  Chorballade  nicht  übersehen  werden. 
Die  Umarbeitung  ist  nicht  tief  genug  gegangen.  Das 
Möricke'sche  Gedicht  enthält  Abschnitte,  in  denen  die 
Volksmenge  zu  Worte  kommt  und  andere,  in  denen  der 
Dichter  als  Erzähler  spricht  Jene  eignen  sich  nicht  blos 
für  den  Chor,  sie  verlangen  ihn  und  haben  ohne  Zweifel 
Veranlassung  zur  Bearbeitung  gegeben.  Die  andern  aber 
gehören  einem  Solisten.  Das  Gedicht  hätte  also,  bevor 
es  zur  Chorballade  benutzt  wurde,  eine  ähnliche  Ein- 
richtung verlangt,  wie  sie  R.  Pohl  mit  Uhland^s  »Des 
Sängers  Fluch«  für  Schumann^s  Musik  vorgenommen  hat. 
Ohne  Zweifel  wäre  aber  dem  Wolf'schen  Original  hier- 
durch das  Beste  genommen  worden:  der  visionäre,  ge- 
spenstische Charakter,  die  dämonische  Wirkung.  Diese 
Eigenschaften  sind  ihm  geblieben.  Die  Hauptmittel  der 
Composition  stellt  das  Orchester  in  malenden  Motiven, 
deren  anschauliche  Kraft  das  grosse  Talent  Wolfes  be- 
kundet. Wie  er  da  mit  der  Triolenfigur  sein  Bild  auf- 
baut, das  Wachsen  vom  Feuerschein  und  zugleich  der 
Aufregung  des  Zuschauers  malt,  wie  er  dann  den  Feuer- 
reiter in  jetzt  wuchtigen  Rhythmen,  dann  in  verwor- 
ren hastigen  auftreten  lässt,  wie  die  Menge  aufschreit, 
wie  das  Brandglöckchen  gellt  — ,  das  Alles  bringt  den 
Zuhörer  in  tieberische  Spannung!  Aber  der  Chor  ist 
jedenfalls  überall  ausserordentlich  geschickt  in  dieses 
Orchestergemälde  hineingeschrieben.  Zum  Träger  der 
V/irkung  wird  er  zuerst  bei  der  Stelle:  »Hinterm  Berg 
brennt  es  in  der  Mühle ',  dann  bleibt  er  es  die  ^anze 
zweite  Hälfte  durch  von  dem  Augenblick  an,  wo  sich 
das  Interesse  vom  Feuer  zum  Feuerreiter  wendet.  Be- 
sonders ergreifend  sind  die  Abschiedsworte  des  Dichters 
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gegeben:  »Ruhe  wohl«.  Das  ist  höchst  einfach,  zugleich 
aber  durch  das  Anklingen  der  Motive  vom  Feuerrufe: 
»Hinterm  Berge«  sehr  geistreich. 

Nur  in  loser  Verbindung  mit  den  Cantaten  drama- 
tischer Richtung  steht  ein  Chorwerk,  das  unter  den 
jieuesten  Arbeiten  der  Gattung  durch  Frische  und  Eigen- 
H. Y. Henogen-  art  hervorragt:  H.  v.  Herzogenberg's  »Deutsches 
berg  Liederspiel a.  Es  enthält  eine  Geschichte,  aber  sie 
«Deutsches  verläuft  ohne  jede  dramatische  Schürzung;  ja,  sie  ist 
Lioderspiei«.  gamicht  einmal  vollständig  offengelegt  und  muss  theil- 
weise  errathen  werden.  Es  ist  die  alte  Geschichte  von 
Jungfrau  und  Jüngling,  vom  Lieben  im  Mai,  von  Trennen 
und  Abschiednehmen;  vom  Wiederkommen  und  Hoch- 
zeit. Am  Ende  der  alten  Madrigalenzeit  ist  es  wiederholt 
vorgekommen,  dass  ein  geschlossener  Verlauf  aus  dem 
Liebesleben  in  Liedern  angedeutet  wurde.  In  der  Gegen- 
wart darf  Brahms  das  originelle  Verdienst  in  Anspruch 
nehmen,  zuerst  auf  diese  Idee  gekommen  zu  sein.  Was 
dieser  Tonsetzer  in  seinen  »Liebesliederwalzern«  versuchte, 
hat  H.  von  Herzogenberg  mit  einem  bestimmteren  Gang 
im  Texte  auf  die  Ghorcantate  übertragen,  und  Andere 
sind  ihm  hier  schon  wieder  gefolgt.  Die  Musik  dieses 
»Lieders piels«  ist  in  Bezug  auf  die  Formen,  in  denen  sie 
sich  bewegt,  durch  den  Titel  gekennzeichnet.  Doch  ist 
der  Begriff  des  Liedes  im  weitesten  Sinne  zu  nehmen. 
Die  Gesänge  sind  zum  Theil  sehr  breit  angelegt.  Im 
Ausdruck  herrscht  eine  Knappheit,  die  zuweilen  einen 
liebenswürdig  kecken  Zug  annimmt.  Die  freudigen  Chöre 
am  Eingang  und  am  Schluss  haben  darin  ihren  beson« 
deren  Reiz,  freilich  auch  ihre  Schwierigkeit.  Von  der 
Naivetät  und  Anschaulichkeit  des  melodischen  Talents, 
welche  das  Werk  auszeichnet,  geben  die  schönsten  Pro- 
ben das  erste  Sopransolo:  »Es  ist  mir  wie  dem  kleinen 
Waldvöglein  zu  Muth«  und  der  Männerchor:  »Da  kam 
er  vor  ein  Goldschmiedhaus «.  Die  bedeutende  Kunst- 
beherrschung des  Componisten  zeigt  am  vollsten  der 
stimmungsvolle  Doppelcanon:  »Draussen  sangen  schon 
die  Vögel«. 
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Besonders  fruchtbar  wurde  die  dramatische  Chor* 
cantate  für  den  Männergesang.  Dasjenige  Werk,  welches 
hier  den  Anstoss  gab,  war  der  »Frithjof«  von  M.  Bruch,  H.  Brach 
eine  Composition,  die  das  erste  grössere  Debüt  des  jungen  »Fritigofi. 
Componisten  bildete  und  mit  seinem  ersten  Violinconcert 
zusammen  noch  bis  heute  sein  grösster  Ruhm  geblieben 
ist.  Wie  oft  wiederholt  sich  in  der  Geschichte  der  Musik 
der  Fall,  dass  der  Erstling  auch  das  Hauptwerk  seines 
Verfassers  bleibt.  So  sehr  scheint  die  Tonkunst  an  die 
Jugend  gebunden!  Dem  Texte  liegen  aus  E.  Tegner's 
»Fritbjofsage«  folgende  sechs  Scenen  zu  Grunde:  Frith- 
joi's  Heimkehr;  Ingeborg's  Brautzug  zu  König  Ring; 
Frithjors  Rache,  Tempelbrand,  Fluch;  Frithjof's  Abschied 
von  Nordland;  Ingeborg's  Klage;  Frithjof  auf  der  See. 
Auch  in  seinem  »Odysseus«  und  »Achilleus«  hat  Bruch 
später  wieder  dramatische  Bilder  ohne  jede  weitere  Ver- 
bindung aufeinander  folgen  lassen,  so  wie  er  es  hier  im 
»Frithjof«  gethan.  Aber  dasselbe  Verfahren  wirkt  dort 
fraglich,  hier  glücklich.  Denn  im  »Frithjof«  besteht  ein 
Zusammenhang  zwischen  den  einzelnen  Scenen,  und  dass 
uns  der  Text  darauf  nicht  erst  mit  Fingern  hinweist, 
empfinden  wir  als  einen  feinen  Tact.  Ja  die  Reserve,  mit 
welcher  die  Dichtung  vermeidet,  die  Liebenden  auch  nur 
auf  einen  Augenblick  zusammenzuführen,  rührt  uns  mehr 
und  nachhaltiger,  als  das  durch  die  schönsten  Duette 
zu  erreichen  gewesen  wäre.  In  der  Composition  erfreut 
derselbe  kräftige,  männliche  Schritt,  den  der  Gang  des 
Textes  zeigt.  Die  Musik  beschäftigt  sich  ohne  alles  Lieb- 
äugeln mit  Effecten,  die  am  Wege  blühen  könnten,  mit 
den  Hauptpunkten  und  giebt  sie  meist  knapp  und  immer 
markig  wieder.  Die  Einheit  zwischen  Text  und  Musik, 
der  Ernst,  mit  welchem  der  Componist  die  dichterischen 
Ziele  ins  Auge  genommen  hat,  sind  eine  Hauptursache 
für  den  starken  und  künstlerisch  reinen  Gesammteindruck 
der  Cantate.  Aus  dieser  ernsten  Hingabe,  aus  dieser 
Versenkung  in  die  Stimmung  der  Textbilder  ist  auch  der 
Reichthum  charakteristischer  Motive  gequollen,  welcher 
die  Musik  des  »Fritbjof«  auszeichnet.    Schritt  auf  Schritt 
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zeigt  das  Tonwesen  dieser  Cantate  poetische  Blüthen  von 
ausgesprochener  Besonderheit:  Wie  passen  diese  über- 
mässigen traurigen  Dreiklänge  vortrefiflich  zu  dem  klagen- 
den Brautzug  der  Ingeborg;  wie  deutlich  sagen  in  den 
ersten  Tacten  der  dritten  Scene  Farben  und  Themen  des 
einsetzenden  Priestergesanges  die  Nähe  einer  tragischen 
Wendung  voraus!  Allgemein  und  von  jeher  ist  diese  dritte 
Scene  als  das  Hauptstück  der  Composition  betrachtet 
worden.  Gerade  an  sie  knüpfen  die  hohen  Erwartungen 
an,  die  lange  Zeit  auf  die  dramatische  Kraft  M.  Bruches 
gesetzt  wurden.  Aber  auch  weniger  wichtigen  und  er- 
regenden Situationen  gegenüber  entfaltet  Bruch  in  den 
Chorsätzen  dieselbe  Sicherheit  und  Frische  der  Dar- 
stellung. Die  Soloabschnitte  sind  weniger  voll,  jedoch 
nicht  ohne  eigenen  Werth.  Ingeborg  ist  bestimmt  ge- 
zeichnet: in  den  einfachen  Formen  ihrer  sanften  Klage 
das  Urbild  der  Penelope  und  aller  anderen  leiderfüllten 
Frauen,  die  in-  den  Vocalcompositionen  Bruches  auftreten. 
In  den  kräftigen  Gesängen  des  »Frithjof«  selbst  verdient 
namentlich  die  freie  Führung  der  Form  anerkennende 
Aufmerksamkeit. 

Wenn  auch  die  musikalische  Ausführung  der  »Frithjof- 
scenen«  weniger  bedeutend  gewesen  wäre,  als  sie  in  der 
That  war,  so  würde  das  Werk  doch  noch  immer  grosse 
Anregungen  gegeben  haben.  Es  wies  die  Composition 
für  Männergesang,  die  wieder  einmal  im  anakreontischen 
und  patriotischen  Stillleben  einzuschlafen  drohte,  auf 
höhere  Ziele  hin.  Es  erschloss  von  Neuem  das  Gebiet 
der  Cantate  und  damit  ein  Stück  poetischen  Lebens  im 
Grossen.  Es  zeigte  nachdrücklicher,  als  dies  die  ver- 
einzelten Versuche  der  vorhergehenden  Jahrzehnte  be- 
wirkt hatten,  welche  Reize  aus  der  Verbindung  des 
Männerchors  mit  Sologesang,  namentlich  mit  Frauen- 
solo, erspriessen. 

So  hat  denn  auch  der  »Frithjofa  Bruch's  in  der  That 
ein  grosses  Gefolge  dramatischer  Cantaten,  für  Männer- 
chor bestimmt,  gefunden.  Als  diejenigen  Arbeiten  der 
Gattung,    deren   bleibende  Bedeutung    inzwischen   fest- 
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gestellt  ist,  sind  der  »Rinaldo«  von  J.  Brahms  und 
der  »Hakon  Jarl«  von  Carl  Reinecke  zu  be- 
zeichnen. 

Die  Bedeutung  des  »Rinaldo»  von  J.  Brahms  J.  Brahma 
Hegt  in  den  schönen  Qiören  des  Werkes  und  in  den  »Rinaidoc. 
eigenartig  innigen  und  feinen  Sologesängen,  die  die 
Liebe  aussprechen,  in  welcher  Rinaldo,  der  Held  der 
Cantate,  zur  Armida,  der  Zauberin,  befangen  ist.  Die 
poetische  Endwirkung  des  Kunstwerkes  dagegen  wird 
immer  unsicher  oder  ungenügend  bleiben.  Denn  Goethe 
hat  in  dieser  Dichtung  viel  mehr  zu  rathen  gelassen 
als  in  der  »Walpurgisnacht*.  Armida,  die  Seele  der 
ganzen  Verwickelung,  kommt  garnicht  zum  Vorschein; 
der  »diamantene  Schiida,'  der  als  Gegenzauber  den. 
schmachtenden  Rinaldo  zur  Scham  und  zum  Aufraffen 
bewegt,  wird  nicht  sichtbar.  Dass  ihn  die  Musik  deutlich 
zu  machen  sucht,  entgeht  doch  vielen  unvorbereiteten 
Hörern.  Ein  zweiter  Haupthebel  der  Handlung,  die  »Ge- 
bete der  Frommen«,  welche  den  letzten  Zauber  der  Ar- 
raida  zerstören,  tritt  überhaupt  nicht  merkbar  in  Thätig- 
keit.  Wir  hören  nichts,  auch  in  der  Musik  nicht,  von 
diesen  Gebeten. 

Die  kurze  Instrumentaleioleitung  vor  dem  ersten 
Chor  stellt  lockende  Zaubermotive  mit  den  Klagen  des 
Rinaldo  und  ernst  kräftigen  Citaten  zusammen,  die  sich 
auf  die  Gefährten  zu  beziehen  scheinen.  Also  die  drei 
poetischen  Träger  der  Dichtung,  deren  Gegenstand  die 
Befreiung  Rinaldo's  aus  den  Armen  der  Armida  bildet. 
Der  erste  Chor,  »Zu  dem  Strande«,  zeigt  uns  das  Werk 
scheinbar  bereits  vollbracht.  Die  Freunde  des  Rinaldo 
rüsten  zur  Abreise.  Doch  Rinaldo  erliegt  vom  Neuen 
und  wiederholt  der  Macht  der  Zauberin.  Dem  ersten 
Rückfall  begegnet  der  Chor  der  Freunde  liebevoll  mit- 
leidig in  dem  zarten,  frommen  Satze:  »Sachte  kommtv, 
dem  zweiten  streng  und  energisch  mit  »Nein,  nicht  länger 
gilt^s  zu  säumen».  An  seinem  Ende  schildert  die  Musik  des 
Orchesters  geheimnissvoll  das  Erscheinen  des  diamante- 
nen Schildes.    Das  Mittel  hat,  soweit  Rinaldo's  Wille  in 
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Frage  kommt,  gehollen.  Der  Chor,  »» Zurück«,  schlägt 
einen  frohen  Reiseton  an.  Doch  ist  die  Rechnung  ohne 
Armida  gemacht.  Sie  erscheint  nochmals,  erst  betrübt 
und  weinend,  dann  erzürnt  »umgewandelt,  gleich  wie 
Dämonen«.  Das  Forte  und  der  unwirsche  Ton,  in  welchem 
die  alten  Lockmotive  jetzt  erklingen,  deutet  auf  das  Zu- 
sammenstürzen der  Paläste  und  den  Schrecken,  welchen 
die  Unholde  jetzt  um  sich  verbreitet.  Auf  einen  Augen- 
blick verlieren  darüber  auch  die  tapferen  Herzen  der 
Freunde  die  Fassung.  Mit  dem  Einsatz  des  Chores, 
xSchon  sind  sie  erhört«,  ist  aber  ihre  Sache  gewonnen. 
Rinaldo  jammert  noch  eine  Weile  in  die  muthigen  Dank- 
weisen hinein.  Dann  aber  zeigt  uns  der  Schlusschor  die 
ganze  Schaar  auf  der  See,  auf  der  Heimreise  und  endlich 
landend  und  zum  Kreuzzugsheere  stossend.  Der  schwung« 
volle,  zum  Anfang  weit  und  frei  ausholende  Schlusschor 
hat  ein  kunstgeschichtliches  Interesse  darin,  dass  er  in 
dem  Zwischensatze:  »Wie  sie  schweben«  den  Einfluss 
C.  M.  V.  Weber's  zeigt. 
C.  Beineoke  C.  Reinecke's  »Hakon  Jarl«  ist  unter  allen  Ar- 

tHaicon  jarif.  beitcu  der  Gattung  diejenige,  welche  in  ihrer  mächtigen 
Gliederung  und  im  Geiste  der  Tonsprache  am  stärksten 
dramatisches  Leben  ausspricht.  Wie  der  »Frithjof«  und 
die  Mehrzahl  der  Cantaten,  die  ihm  gefolgt  sind,  so  führt 
auch  »Hakon  Jarl«  uns  in  den  nordischen  Sagenkreis. 
Der  Held  dieser  Dichtung  ist  einer  jener  Recken,  die  das 
Heidenthum  in  seiner  Wüstheit  vertreten;  treulos  gegen 
die,  die  ihn  lieben,  und  blutigem  Götzendienst  ergeben. 
Ihm  tritt  Olaf  als  Vertreter  des  Christen thums  entgegen, 
streitet  mit  ihm  in  der  Feldschlacht  um  Thron  und  Krone 
und  besiegt  ihn.  Der  Fall  Häkon  Jarl's  wird  vorbereitet 
und  eingeleitet  durch  schlimme  Zeichen  vom  Himmel, 
durch  die  Warnung  seiner  Gattin  Thora,  und  politisch 
positiv  durch  den  Aufstand  der  norwegischen  Bauern. 
Der  Dichter  der  Cantate,  H.  Carstens,  hat  einen  grossen 
dramatischen  Apparat  aufgestellt.  Aber  die  herbeigerufe- 
nen Kräfte  wirken  nicht  gemeinsam  auf  ein  Ziel  hin.  Sie 
stehen  decorativ  und  als  Staffage  hinter  und  neben  dem 
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»Hakon  Jarl«;  der  Conflict  in  dieser  Geschichte  etgiebt 
sich  aus  dem  blossen  Zusammentreffen  des  Hakon  Jarl 
und  des  Olaf.  Die  Dichtung  ist,  als  Drama  beurtheilt, 
nicht  recht  fertig  geworden.  Um  so  grösser  sind  die 
Verdienste  der  Musik,  welche  die  Hauptfiguren  höchst 
glücklich  charakterisirt  und  auf  die  packenden,  grossen 
Situationsschilderungen  noch  mit  voller  Hand  sinnige 
Einzelzüge  streut.  Besonders  bereichert  hat  Reinecke  die 
Gestalt  des  Hakon  Jarl;  er  ist  durch  die  Musik  liebens- 
würdig und  sympathisch  geworden,  ein  Bild  naiver  Frische 
und  Kraft.  Eine  ungewöhnlich  anziehende  Figur  ist  die 
Thora,  in  der  der  Componist  eine  edle  und  gemüthvoll 
innige  Kreuzträgerin  hingestellt  hat.  Ebenso  anschau- 
lich und  lebendig  sind  die  Massen  in  ihren  Charakteren  . 
wiedergegeben:  die  harten  Schmiede,  die  treuherzigen 
Bauern,  die  fromm  kräftigen  Mannen  des  Olaf.  Eine 
der  gross  artigsten  Leistungen  dramatischen  Aufbau's 
bildet  die  dritte  Scene  des  Werkes,  die  so  einfach  mit 
dem  Bauerngesang  beginnt.  Von  genialer  Wirkung  ist 
in  dieser  Scene  besonders  der  Einsatz  der  lateinischen 
Hymne,  mit  welcher  sich  Olafs  Heer  aus  der  Ferne  an- 
kündet. 

Unter  den  dramatischen  Can taten,  welche  der  Ent- 
stehungszeit des  »Frithjof«  nahestehen,  hat  sich  beson- 
ders auch  Franz  Wüllner^s  »Heinrich  der  Finkler«  Fr.  Wfllber 
grosser  Verbreitung  zu  erfreuen  gehabt.  Das  Werk  ist  »Heinrich  der 
eine  mittelbare  Frucht  der  hohen  patriotischen  Stim-  FinWert. 
mung,  die  nach  dem  Jahre  4870  Deutschland  erfüllte.  Es 
führt  in  eine  kritische  Episode  aus  der  älteren  Geschichte 
unsres  Volks  und  stellt  sie  mit  schwungvoller  Empfindung 
dar.  Namentlich  die  Scene,  wo  Heinrich  am  Vogelheerd 
von  den  Pilgern  gefunden  wird,  hat  jene  dramatische 
Kraft,  die  nur  durch  den  Herzensantheil  des  Künstlers 
erreicht  wird.  Der  musikalische  Hauptwerth  dieser  Com- 
position  liegt  in  ihren  Chören.  Alle  sind  im  Satz  vor- 
züglich und  durch  Sangbarkeit  ausgezeichnet.  Das  Beste 
nach  geistiger  Seite  geben  sie  im  volksthümlichen  schlich- 
ten Ausdruck  einfacher  Gefühle.   Musterstellen  dieser  Art 
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bietet  der  Pilgerchor  des  ersten  Theils  in  den  Gdursätzen 
(>Ach,  wie  dein  lichtes  Morgenroth>),  der  Chor  der  Wald- 
und  Bergleute,  vor  Allem  aber  der  Trauerchor:  »Nun  hat 
der  Tod  geschieden«. 

Nach  ihrer,  auf  klarer,  natürlicher  Form,  schön  ge- 
sangmässigen  Anlage  und  anmuthiger  Phantasie  begrün- 
deten Verbreitung  nehmen  nach  diesen  Hauptcantaten 
J.  Brambaob.  die  Arbeiten  Jos.  Brambach^s  den  nächsten  Rang  ein. 
Namentlich  die  letzte  Composition,  die  »Loreley«  (mit 
Sopransolo)  ist  eine  liebenswürdige  Leistung  maassvoller 
Romantik. 

Unter  den  zahlreichen  jüngeren  Vertretern  der  drama- 
tischen Cantate  für  Männerchor  haben  sich  bis  jetzt  am 
H.  Zöllner,  meisten  ausgezeichnet  H.  Zöllner,  der  Componist  von 
Q.  Solireok.  »Hunnenschlacht«  und  »Columbus«,  sowie  G.  Schreck 
mit  einem  »König  Fjalar«  und  Arnold  Krug  mit  seinem 
A.  Krag,    wohlklingenden  und  warmen  » F  i  n  g  a  1 «. 

Die   der  dramatischen  Cantate  verwandte  kleinere 
Chorballade    war    in   den    letzten    Jahrzehnten    im 
Männergesang  gleichfalls  durch  eine  Reihe  werthvoller 
Compositionen  vertreten.    Von  den  Beiträgen  der  Com- 
ponisten  der  vorigen  Generation  hat  sich  bis  heute  noch 
F.  Laohner  F.    Lachner*s    »Sturmesmythe«    behauptet.     Ihre 
»starmes-    Musik    gewinnt '  einer    ziemlich    gekünstelten    Dichtung 
mythe«.     jj.  Lenau's,  die  die  Wolken  als  Töchter  des  Meeres  hin- 
stellt,  sehr  rührende  Züge  ab.     Auch  in  der  Chorbal- 
tf.  Brnck     lade  gewann  sich  M.  Bruch  schnell  eine  hervorragende 
»Normannen-  Stellung.    Sein  »Normauuenzug«  (Chor  mit  Solobary- 
'°K«-       ton)  ist  unter  den  zahlreichen  Absenkern,  die  von  der 
Frithjof musik  ausgegangen  sind,  einer  der  bestgediehe- 
nen, einfach  und  kraftvoll  entworfen  und  durchgeführt; 
in  der  Refrainstelle  »0  Kreuz  und  Buch  und  Mönchs- 
gebet«   Gemüth    und    Phantasie    fest    und    nachhaltig 
packend. 

Als   das   musikalisch  reichste  Exemplar  seiner  Art 

J.  Bkeinberger  darf  wohl  J.  Rheinberger's  Ballade  »Das  Thal  des 

I Das  Thal  den  Espingo«     betrachtet    werden.      Die    Dichtung    von 

Espingof.      Paul  Heyse  schildert,  wie  ein  Zug  maurischer  Krieger, 
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der  durchs  Pyrenäengebirge  zieht,  im  Thale  sorglos, 
waffenentblösst ,  in  Heimathsgedanken  versunken  rastet 
und  von  den  baskischen  Feinden  überfallen  und  nieder- 
gemetzelt wird.  Anfang  und  Ende  der  Composition  bildet 
ein  marschmässiger  Satz  im  dunklen  Balladenton,  nach 
den  einzelnen  Versen  lebendig  variirt  und  jeden  die 
Phantasie  berührenden  Begriff  des  Textes  mit  einer 
treffenden  Tonwendung  bedenkend.  Der  mittlere  Theil 
stellt  diesem  hart  gehaltenen  Hauptsatz  in  anmuthigen 
Motiven,  die  auf  decenten  Tanzrhythmen  ruhen,  ein  Bild 
schwärmerischen  Behagens  entgegen,  das  in  Farbe  und 
Führung  immer  wärmer  wird  und  bei  der  Stelle  »0 
Heimathwonne«  in  die  Extase  der  Begeisterung  übergeht. 
Wunderbar  natürlich  und  knapp  hat  der  Gomponist  von 
diesem  Punkte  zur  Katastrophe  hinübergeleitet;  na- 
mentlich die  Wiederkehr  düsterer  Motive  aus  dem  Haupt- 
satz und  ein  Recitativ  im  Unisono  aller  Stimmen  ver- 
mitteln den  Uebergang. 

Die  Ode  wurde  in  der  Zeit  einer  wesentlich  drama- 
tischen   Strömung   in    der   Chorcomposition   doch  nicht 
ganz  vergessen.    Von  Max  Bruch  selbst,  dem  Führer     M.  Brach 
der  Dramatiker,  besitzt  der  Männergesang  den  »Sieges-     »Saiamisc 
gesang  der  Griechen  bei  Salamis«,  eine  Composition, 
die   dithyrambisch    mit  Freudenrufen   einsetzt  und    die 
Stimmung  kraftvoller  Begeisterung  bis  zum  Ende   bei- 
behält,  zu    Gesang   und   schwungvollen    Melodien    aus- 
breitend, vertiefend  und  steigernd.    Selbst  der  Mittelsatz 
des  dreitheüigen  Werkes  steht  zu  dem   ersten   im  Ver- 
hältniss  der  Steigerung,   nicht  in  dem  gewöhnlichen  des 
nfhigen  Gegensatzes.    Auch  F.  Gernsheim  hat  sich  auf  F.  GhmBhelm 
dem   Gebiete   der   Chorode    für  Männerstimmen   ausge-      »SaUmUc 
zeichnet;  zuerst  ebenfalls  durch  eine  »Salamis«,  später •^**^^"" "^p*^*^<*-* 
durch   einen    »Phöbus    Apollo«.     Auffällig    schwach 
ist  die  patriotische   Ode  mit  künstlerisch   bedeutenden 
Tonwerken  vertreten.     F.  Wüllner's   »Deutscher     F. WttUner 
Siegesgesang«   ist    fast   das  einzige  Werk  monu-     »DeuUcher 
mentaler  Natur,  das  heute  noch  zuweilen  in  den  Con-  Siegeagesang«. 
certen  der  Männerchöre  an  die  grossen  Ereignisse  der 
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Jahre  1870—4  874  erinnert.  Am  beredtesten  spricht  in 
der  Gomposition ,  die  auf  dem  Schema  der  dreitheiligen 
Cantate  ruht,  der  Mittelsatz,  eine  wehmüthig,  aber 
C.  Beineoke  männlich  gefasste  Todtenklage.  G.  Reinecke' s  ge- 
•ScWachtiiedc.  waltiges  »Schlachtlied«  scheint  wegen  der  Doppelchöre 
gemieden  zu  werden. 

Einen  für  die  weitere  Entwickelung  und  die  Stellung 
der  Odencomposition  zunächst  im  Männergesang  hoffent- 
J.  L.  iriood^  lieh  bedeutungsvollen  Schritt  bezeichnet  J.  L.  Nicod^^s 
•Daa  Meer«.  Sinfonie- Ode  »Das  Meer«.  Es  ist  möglich,  dass  die 
spätere  Zeit  dieses  grossgedachte  und  durchgeführte 
Werk  als  einen  Wendepunkt  betrachtet  und  von  ihm  ab 
das  Ende  der  dramatischen  Periode  rechnet.  Denn  das 
ist  das  erste  Verdienst  an  Nicod^'s  »Meer«,  dass  es  mit 
vollstem  Gewicht  und  Nachdruck  auf  poetische  Grund- 
lagen hinweist,  welche  seit  Jahrzehnten  für  die  Vocal- 
composition  grossen  Styles  unbenutzt  geblieben  waren. 
Nicodä  hat  den  Grundgedanken  der  »Jahreszeiten«  auf- 
genommen: in  der  Natur,  der  ewigen,  unerschöpflichen 
Quelle  menschlicher  Empfindungen  jeglicher  Art,  musi- 
kalisch zu  lesen.  Einen  unmittelbaren  Vorgänger  hatte 
der  Tonsetzer  in  dem  Franzosen  Fei.  David  und  seiner 
»Wüste«  (4  844),  die,  wie  Nicodß's  »Meer«,  als  »Sinfonie-Ode« 
betitelt  ist.  Wir  haben  die  David'sche  Composition  der 
Gruppe  «Sinfonie«  eingereiht,  die  Ode  Nicod^'s  aber 
stellen  wir  in  die  Vocalmusik.  Dort  ist  der  Gesang  eine 
Beigabe;  hier  ein  wesentlicher  Bestandtheil:  Die  Dichtung 
C.  Woermann's,  welche  der  Musik  unterliegt,  vergleicht 
das  »Meer«  dem  menschlichen  Leben.  Bei  beiden  ein 
ewiges  Stürmen  und  Jagen,  ein  Wechsel  von  Ebbe  uAd 
Fluth,  gewaltig  schöne  Momente  dazwischen:  auf  dem 
Meer  die  Fata  Morgana,  im  Leben  die  Liebe.  Ein  gleicher 
Abschluss  hier  und  dort:  für  die  Wellen  die  Ankunft  am 
Strande,  für  die  Menschenherzen  die  Ruhe  und  Selig« 
keit  nach  des  Lebens  Ende.  In  der  Dichtung  mischt 
sich  einem  ergreifenden  Pathos  eine  nicht  unbeträcht« 
liehe  Menge  Pessimismus  ein.  Dieser  zweite  Zug  tritt  in 
der  Musik  zurück;  das  Pathos  hat  Nicod^  beibehalten, 
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demselben  als  Gegengewicht  eine  bedeutende  Summe 
musikalischer  Malereien  zugesellt  und  damit  den  Dichter 
sehr  glücklich  corrigirt  oder  doch  wenigstens  ergänzt 
Der  Gegenstand  berechtigte  zu  solchen  Schilderungen; 
er  forderte  sie  geradezu  heraus.  Dire  Ausführung  aber 
ist  eine  virtuose,  eine  hervorragende  Leistung,  die  eine 
höchste  Spitze  moderner  Kunst  bezeichnet.  Diese  Schilde- 
rungen beleben  und  fesseln  in  stärkster  Weise;  aber  sie 
sind  mit  überlegenem  Geschmacke  in  dem  Rahmen  des 
Ganzen  gehalten  und  dem  Hauptelement  der  Gomposition, 
dem  Pathos,  eingeordnet 

Das  in  sieben  Sätze  getheilte  Werk  beginnt  mit 
einer  mächtigen  Instrumentaleinleitung,  als  erster  Nummer, 
die  die  Ueberschrift  »Das  Meer«  trägt  Dem  Zuhörer  fällt 
an  diesem  grossartigen,  scheinbar  sehr  verwickelten  Satze 
zunächst  der  Reichthum  an  Farben  auf:  an  blendend 
prächtigen  einerseits,  die  ihren  Hauptvertreter  im  Klang 
einer  vollen  Orgel  haben ;  an  seltsamen  andererseits,  die 
sich  aus  der  vielleicht  etwas  zu  freigebigen  Verwendung 
sogenannter  gestopfter  Töne  von  Hörnern  und  Trompeten 
ergeben.  Wie  aus  der  weitesten  Ferne  klingen  da  grelle, 
schrille,  neckische,  halb  heisere  Klänge  auf,  die  Sagen 
von  den  Tritonen  und  Böcklin^sche  Farbenphantasien 
vor  die  Seele  zaubernd.  Es  sind  hier  ganz  ausser-* 
ordentliche  Erscheinungen  der  Natur  wohl  zu  ver- 
schwenderisch dem  Gesammtbilde  eingefügt  Aber  ein 
Musiker,  der  diese  Klänge  erfinden  konnte,  muss  das 
Meer  belauscht  haben.  Jedoch  ist  dieser  Farbenreichthum 
der  Ouvertüre  nicht  ihr  Wesen.  Sondern  dies  besteht  in 
einem  bedeutend  und  klar  und  einfach  wiedergegebenen 
Gedankengehalt  Derselbe  formt  sich  in  zwei  Haupt- 
gruppen. Den  ersten  bildet  eine  Doppelfuge.  Ihr  erstes 
Thema  ist  identisch  mit  der  Melodie,  welche  am  Schlüsse 
des  Werkes,  im  siebenten  Satz,  zu  den  Worten  »An  der 
Stürme  Stätte  bange  Spiegelglätte«  gesungen  wird.  Sie 
ist  ernsten,  etwas  drückenden  Charakters.  Die  Noten, 
vom  Rhythmus  losgelöst,  ergeben  die  gleiche  Tonreihe 
wie  die  Anfangszeile  des  Chorals  »Vom  Himmel  hoch«. 
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Das  zweite  Thema  dieser  Doppelfuge  ist  eine  kurze 
Weise,  die  in  rüstigem  Gange  einen  Anlauf  zur  Kraft 
nimmt.  Mit  der  Wiederkehr  des  Hauptthemas  in  der 
Orgel  schliesst  diese  erste  Gruppe  des  Satzes  ab.  Und 
nun  beginnt  von  heimlich  bewegten,  flatternden  und 
flüchtigen  Motiven  der  Streichinstrumente  eingeführt, 
eine  Art  Wellen-  und  Wassermusik,  in  die  später  die 
Themen  der  ersten  Gruppe  hineintreten.  In  der  Schluss- 
abtheilung nimmt  das  pathetische  Hauptthema  der  Doppel- 
fuge, von  den  schildernden  Elementen  der  Gomposition 
umrauscht  und  umwogt,  die  Führung.  Der  zweite  Satz, 
»Das  ist  das  Meer«,  ist  ein  einfacher  a  capella-Satz, 
feierlich  und  fromm  gestimmt  Seine  breite  Melodie 
verlangt  von  dem  Zuhörer,  festgehalten  zu  werden,  denn 
sie  kehrt  in  der  vierten  Nummer  der  Gomposition,  dem 
»Meeresleuchten«,  wieder.  Sie  bildet  das  geistige  Rück- 
grat dieses  merkwürdigen  und  gewagten  Satzes,  einer 
Episode  für  das  Orchester  allein.  Die  Ausführung  dieses 
gedankenschweren  Gesanges  ist  hier  einem,  aus  einem 
Nebenraum  gedämpft  wie  aus  weiter  Entfernung  herüber- 
klingenden Orchester  von  Trompeten,  Posaunen  und 
Tuben  übertragen.  Das  Hauptorchester  spielt  gleich- 
zeitig im  Saale  einen  lustigen,  flotten  Satz,  in  dem  es 
von  Spuk  und  Spass  förmlich  sprüht,  der  aber  eine 
technische  Leistung  verlangt  ungefähr  von  dem  Range 
wie  die  »Fee  Mab«  in  Berhoz's  »Romeo«.  Nur  bei 
Raumverhältnissen,  die  es  ermöglichen,  dass  der  Dirigent 
des  Hauptorchesters  auch  von  dem  Orchester  des  Neben- 
raumes gesehen  wird,  ist  die  Aufführung  dieser  inter- 
essanten und  in  der  Idee  hochbedeutenden  Nummer  zu 
empfehlen.  Die  dem  »Meeresleuchten«  vorhergehende 
Nummer,  »Wellenjagd«,  giebt  die  Idee  des  hastigen 
Treibens,  welches  die  Dichtung  im  Meer-  und  Menschen- 
leben nachzuweisen  sucht,  anschaulich  wieder.  Der 
Schwerpunkt  des  musikalischen  Ausdruckes  liegt  in  den 
Stellen,  wo  die  Liebe  als  der  gute  Geist  aufsteigt,  der 
über  diesem  Treiben  herrscht.  Eigen  gedacht  ist  der 
Abschluss  der  Nummer,  der  geheimnissvolle  und  tragische 
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Wendungen  eingeht.  Der  Chor  nimmt  sprechend,  nicht 
singend,  Abschied.  Der  fünfte  Satz,  das  Gesangsolo  (Tenor 
oder  Mezzosopran)  »Fata  Morgan a«  ist  die  empfindungs- 
vollste und  zugleich  die  gesang-  und  melodienreichste 
Nummer  der  Ode.  Am  wärmsten  spricht  die  Refrain- 
steile:  »Fata  Morgan  a«.  Die  sechste  Nummer,  »Ebbe  und 
Fluth«,  ist  pathetischen  Charakters,  aber  sehr  knapp  und 
einfach,  mehr  andeutend  als  durchführend.  Geisterhafte 
Rufe,  »Ebbe,  Ebbe«,  eröffnen  sie  mit  dem  Hauptchor.  Der 
Schlusssatz,  »Sturm  und  Stille«,  besteht  aus  drei  Theilen ; 
beginnt  aufgeregt,  geht  dann  in  ruhigen  und  versöhnenden 
Ton  über  und  schliesst  kräftig  freudig.  Vielleicht  wäre 
eine  andere  Anlage  dieser  Nummer,  die  dem  befriedigenden 
Ende  des  in  der  Dichtung  durchgeführten  Gemüthspro* 
cesses  einen  äusserlich  breiteren  Ausdruck  gegeben  hätte, 
dem  Totaleiudruck  der  Composition  günstiger  gewesen. 
Mit  der  Empfindung,  dass  es  sich  um  ein  in  jeder 
Hinsicht  bedeutendes  Kunstwerk  handelt,  wird  wohl 
Jedermann  von  der  Sinfonie-Ode  Nicod^'s  scheiden,  bie 
Ausführung  verlangt  hervorragende  Chormittel  und  ein 
Orchester  ersten  Ranges.  Das  mag  der  Grund  sein, 
weshalb  »Das  Meer«,  seitdem  es  im  Februar  4  889  von 
dem  Leipziger  Universitätssängerverein  zu  St  PauU  aus 
der  Taufe  gehoben  worden,  nur  erst  wenige  Aufführungen 
erlebt  hat.  Eine  Zukunft  ist  ihm  und  der  Richtung,  die 
es  vertritt,  gewiss! 

Sieht  man  von  Bruch's  »Glocke^  ab,  so  hat  die  neuere 
Composition  für  gemischten  Chor  dem  »Meere«  Nicod^'s 
kein  entsprechendes  Seitenstück  zu  bieten.    Dagegen  ist 
sie  mit  Choroden  kleineren  Umfangs  genügend  versehen. 
Als  ziemlich  verbreitete   und  bekannte  Arbeiten   dieser 
Art  seien  die  von  S.  Jadassohn  »Vergebung«  und  »Ver-  8.  Jadassolm. 
heissung«  angeführt,  Compositionen  in  kurzer  Cantaten- 
form  gehalten,  Einfachheit  und  Gediegenheit  verbindend. 
M.  Bruch   hat   zu   der  Classe   eine    Composition   von     M.  Bmoh 
Schiller^s  »Dithyrambe«  beigesteuert,  die  zu  den  stim-  »Ditbynmbec. 
mungsreichsten  und  originellsten  Arbeiten  des  Tonsetzers 
gehört.    Von  ganz  eigener  Schönheit  in  Auffassung  und 
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Durchführung  ist  die  zweite  Hälfte  der  Gomposition,  ia 
der  endlich  der  Chor  sich  zu  dem  Solisten  (Tenor)  ge- 
sellt    Die  »Dithyramhe«  wird  von  hier  ab  zum  heilig 
andächtigen    Opferact,    ein  Zug   erhaben   stiller   Feier- 
lichkeit   bleibt   ihr   bis    zum   Ende   und   bestimmt   den 
Gesammtein  druck.      Bruch    steht   mit   dieser   Wendung 
abseits  von  allen  den  vielen  Gomponisten,  welche  die 
J.  Biets.      »»Dithyrambe«  ebenfalls  in  Musik  gesetzt  haben,  —  J.  R  i  e t z 
E.  F.  Rioliter.  und  E.  F.  Richter  sind  darunter  die  bekanntesten  — 
er  steht  damit  vielleicht  auch  im  Widerspruch  zu  dem 
Dichter.    Aber  der  Erfolg  ist  auf  seiner  Seite.    Wenn  wir 
Bruch's  »Dithyrambe«  im  Goncertsaal  verfolgen,  so  stehen 
wir  vor  der  nicht  allzu  seltenen  Erscheinung,  dass  auch 
ausgezeichnete,  tonangebende  Künstler  mit  den  besten 
Stücken  unbeachtet  bleiben  können.    Auf  den  ähnlichen 
G.  Goldmark  Fall  stossen  wir  sofort  wieder  C.  Goldmark  gegenüber, 
»FrauingB-    dessen  pFrühlingshymne«  unter  den  neuen  Choroden 
hymnet.      g^nz  bedeutend  hervorragt,  ohne  bis  jetzt  die  verdiente 
Beachtung  gefunden  zu  haben.  Ein  ungewöhnlicher  Reich* 
thum  der  Phantasie,  der  sich  in  anmuthigen  und  gross« 
artigen  Malereien   äussert,   eine  tiefe  Empfindung,   ein 
pathetischer  Geist  und  eine  herrliche  Farbengebung  — 
das  Alles  vereinigt  sich,  um  an  dieses  Werk  zu  fesseln. 
Zufällig   stimmt   der  Anfang   des   Chorsatzes   mit  dem 
Eingangschor    von   Bruches   »Odysseus«    nahe    überein. 
E.  Hartmann  Bekannter  ist  eine  gleichzeitige  Arbeit  von  Emil  Hart- 
> Winter  und  mann,  die  ohne  Besonderheit  einen   ähnlichen  Gegen- 
Lenz«.       stand  wie  Goldmark*s  «Frühlingshymne«  musikalisch  be- 
handelt.    Es   ist   die   beschreibende    Ode   »Winter   und 
Lenz«,  in  welcher   der  jederzeit  sehr  klare  Tonsetzer, 
derjenige   unter   den   Nordländern,    der  auf  seine   Ab- 
stammung am  wenigsten  Gewicht  zu  legen  scheint,  eine 
sehr   grosse   Reihe   von    Naturerscheinungen    in   lauter 
kleinen  Bildern,  schlicht  charakterisirend,  durchnimmt. 
H.  V.  Horzogen-  Unter  den  neuesten  Beiträgen  zur  Gattung  ragen  H.«  v. 
borg.        Herzogenberg's  »Stern  des  Liedes«  und  »Die  Weihe  der 
Nacht'  durch  edles  Gepräge  hervor. 

Derjenige  Tonsetzer,  welchem   die  neuere  Chorode 


die  geistig  bedeutendsten  Beiträge  verdankt,  ist  J  oh  an  n  e  s 
Brahms.  Es  handelt  sich  um  vier  dem  Umfang  nach 
bescheidene  Werke :  »Schicksalslied«,  »Rhapsodie«,  »Nänie« 
und  »Gesang  der  Parzena,  Compositionen,  die  in  ihrer 
dichterischen  Richtung  und  in  ihrer  musikalischen  Anlage 
etwas  Verwandtes  besitzen.  Es  sind  ungewöhnlich  ernste 
Kunstwerke,  die  tief  ins  Seelenleben  eingreifen  und  beim 
Zuhörer  höhere  Begriffe  von  Concert  und  Kunst  voraus- 
setzen. Ein  einfacher  Gegensatz  zweier  Gedanken  kehrt 
in  ihnen  wieder,  dasselbe  Princip  musikalischer  Ent- 
Wickelung  also,  welches  auch  dem  »Deutschen  Requiem« 
des  Componisten  zu  Grunde  liegt. 

Bei  dem  »Schicksalsliede«  (für  Chor  und  Or-  J.  Brahma 
ehester,  op.  54)  geht  diese  Verwandtschaft  mit  dem  eben-  »ScUckMU- 
genannten  Hauptwerke  von  Joh.  Brahms  tiefer  ins  Innere  i*«^*- 
hinein.  Es  stehen  sich  auch  hier  die  Ideen  von  Sterben 
und  ewigem  Leben  gegenüber.  Nur  ist  Einkleidung, 
Durchführung  und  Lösung  eine  ganz  andere :  Mit  drama- 
tischer Schärfe  stossen  in  dem  »Schicksalslied«  die  Gegen* 
Sätze  aneinander,  das  Gemüth  erschütternd.  Am  Schlüsse 
hellt  sichs  wohl  auf;  der  Componist  zeigt  nach  dem 
Himmel;  im  Requien  aber  führt  er  uns  in  ihn  hinein. 
Vergleicht  man  die  Composition  mit  der  Dichtung,  die 
ihr  zu  Grunde  liegt,  so  tritt  der  versöhnende  und  müde 
Zug  in  ihr  viel  stärker  hervor  als  ihre  Härte  und  Strenge. 
Hölderlin,  der  Dichter  des  »SchicksalUedescc,  zeigt  hier 
die  seligen  Götter,  dort  die  leidenden  Menschen :  Unbarm- 
herzig und  trostlos  klingt  sein  letzter  Vers  mit  der 
Schilderung  des  menschlichen  Elendes  aus.  Brahms 
aber  ergänzt  die  Dichtung  mit  einer  dritten  Idee:  In 
zarten  Tönen,  die  unbeschreiblich  schön  Sehnen  und 
Hoffen,  Wehmuth  und  Freudigkeit  mischen,  spricht  er  es 
aus,  dass  auch  den  Menschen  ein  Göttliches  zu  Theil 
geworden  und  dass  ihrer  noch  eine  andere  Bestimmung 
wartet,  als  »blindlings  von  Klippe  zu  Klippe  ins  Ungewisse 
hin  ab  geworfen«  zu  werden.  Das  ist  der  Sinn  des  innigen, 
schwärmerisch  edlen  Vorspieles  der  Instrumente.  Darin 
wird  geträumt  wie  vom  himmlischen  Paradies  und  noch 
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der  Ghoralt  setzt  den  ersten  Text,  »Ihr  wandelt  drobern«, 
stillsinnend  und  träumerisch  ein,  wie  nach  den  Sternen 
blickend,  die  oben  aus  dem  holden,  anrauthig  verklärten 
Flötenspiel  mild  zu  leuchten  scheinen.  In  der  Schilderang 
vom  Leben  der  Götter  folgt  Brahms  dem  Dichter  äusser- 
lich  darin,  dass  er  die  Form  des  strophischen  Liedes 
andeutet.  Der  zweite  Vers  beginnt  mit  derselben  ruhig 
declamirenden  Melodie  wie  der  erste ;  die  Einzelzüge  sind 
frei  und  mit  eigenen  Motiven  behandelt.  Besonders  tritt 
aus  ihnen  der  kurze  Abschnitt  von  »der  Künstlerin 
heiligen  Saiten«  hervor.  Sein  Abschluss  erinnert  ganz 
direct  an  die  Behandlung,  welche  im  Requiem  die  Worte 
erfahren :  »Ewige  Freude  wird  über  ihrem  Haupte  sein«,  — 
ein  hoher  Aufschwung  und  ein  still  ins  Innere  gekehrter 
Abschluss:  »Das  höchste  Glück  hat  keine  Worte«.  Das 
Bild  von  den  »leidenden  Menschen«  setzt  mit  unruhiger 
Bewegung  des  Orchesters  ein  und  wird  in  erregten  Figuren 
weitergeführt.  Die  Chorstimmen  singen  darüber,  zuerst 
im  Unisono,  eine  breite  Klagemelodie,  »Doch  uns  ist  ge- 
geben«, auf  die  sie  wiederholt  und  eingehend,  in  Nach- 
ahmungen Stimme  für  Stimme,  erweiternd  und  ver- 
kürzend zurückkommen.  Ihren  breiten  Gesang  lösen 
Stellen  ab,  wo  sie  kurz  und  leidenschaftlich  aufschreien, 
andere,  wo  sie  in  eindringlichen  Gängen  dahinjammem, 
noch  andere,  wo  sie  fassungslos  nur  stammeln.  In  dieser 
letzteren  Weise  ist  die  Stelle  »wie  Wasser  von  Klippe  zu 
Klippe  geworfen«  genial  behandelt.  Alle  diese  starken 
Ausbrüche  des  Schmerzes  gehen  rührend  in  den  sanft 
ergebenen,  wehmüthig  resignirenden  Ton  aus,  mit  wel- 
chem die  Worte  wiederholt  werden:  »ins  Ungewisse  hinab«. 
Hölderlin  schliesst  mit  diesen  Worten.  Nicht  so  Brahms. 
Er  lässt  den  Schmerz  einschlafen  und  nun  erscheint  wie 
ein  Traumbild,  von  den  Instrumenten  getragen,  noch  ein- 
mal die  schöne  Einleitungsmusik  der  Composition,  die 
Seele  des  Hörers  zu  Frieden  und  Hoffnung  zurückgeleitend. 
Dieser  Schluss  des  »Schicksalliedes«  ist  eines  der  schönsten 
Beispiele  dafür,  wie  die  Instrumentalmusik  in  Vocaiwerken 
poetische  Aufgaben  selbständig  lösen  kann. 
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Brahms  hat  von  diesem  von  jeher,  wenigstens  seit 
AI.  Scarlatti,  bei  bedeutenden  Tonsetzern  gebräuchlichen 
Verfahren  in  der  Neuzeit  mehr  als  andere  Vocalcompo- 
nisten  Gebrauch  gemacht,  Wagner  und  Liszt  und  das 
von  ihnen  gepflegte  dramatische  Musikgebiet  natürhch 
ausgenommen!  So  sehen  wir  gleich  wieder  in  seiner 
»Rhapsodie«  (für  eine  Altstimme,  Männerchor  und  J.  Brabmi 
Orchester,  op.  53)  den  Haupttheil  einer  wichtigen  Schil-  »Bbaptodie«. 
derung  ins  Orchester  verlegt.  Dieses  ist  es,  welches  uns  mit 
schweren  Bassmelodien,  mit  übermässigen  Dreiklängen,  mit 
dem  erregten  Wechsel  seiner  Farben,  von  singenden  und  blos 
rhythmischen  Motiven  die  Gestalt  jenes  unglücklichen, 
in  Verzweifelung  seufzenden,  herzbeklommen  und  ge- 
brochen dahinschreitenden  Jünglinges  vorführen  will, 
den  Goethe  einst  auf  seiner  winterlichen  Reise  durch  die 
Oeden  des  Harzes  kennen  lernte  und  der  der  Held  seiner 
»Rhapsodie«  ist.  Die  Singstimme  giebt,  allerdings  in  tief 
gefühlvollen  Wendungen,  nur  den  Gommentar  zu  diesem 
—  für  Den,  der*s  versteht  —  ergreifenden  Instrumental- 
bild. Bis  zum  Ende  des  ersten  Abschnittes  wandte  sich 
die  Composition  hauptsächlich  an  die  Phantasie:  mit 
dem  Eintritt  der  Worte:  »Ach,  wer  heilet«  tritt  sie  ins 
Gebiet  des  Gemüthes  über.  Jetzt  sind  auch  die  Rollen 
der  Ausführenden  getauscht:  Die  Sängerin,  die  Ver- 
treterin des  betrachtenden  Dichters,  übernimmt  die 
Führung:  sie  klagt  und  beschreibt  in  Melodien,  die  im 
grossen  und  doch  ruhigen  Bogen  das  Schlagen  eines 
hocherregten  Herzens  wiedergeben.  Die  Instrumente  er- 
gänzen nur,  indem  sie  die  Motive  des  Mitleides,  die  aus 
dem  Munde  der  Solistin  erklingen,  wiederholen  oder  mit 
kurzen,  selbständigen  Zuthaten  verstärken.  Die  grossen 
Intervalle  in  der  Gesangmelodie  verrathen  allein  schon, 
wie  die  Empfindung  nach  Fassung  ringt.  Der  dritte 
Theil  bringt  sie  im  Gebet,  in  dem  herrlichen  Satze:  »Ist 
auf  deinen  Psalter«,  mit  welchem  der  Männerchor  ein- 
tritt. Es  wechselt  in  diesem  Abschnitt  der  Ton  frommer 
Andacht  mit  dem  eindringlicher  Bitte.  Ueberall  bleibt  er 
warm,  klar  und  bis  in  jede  Einzelheit  in  Gedanken  und  Form 
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J«  Brahms 
■N&nie«. 


H.  Ooetz 
•  N&niec. 

J>  Br&hiUB 

•  Gesang  der 
Parzen«. 


lebensvoll.  Die  ganze  Gomposition,  die  anfangs  auf  Schwie- 
rigkeiten stiess,  wird  jetzt  allgemein  als  Juwel  geschätzt. 

nSchicksalslied«  und  »Rhapsodie«  sind  Anfang  der 
siebenziger  Jahre  entstanden.  »Nänie«  und  »Gesang  der 
Parzen«  folgten  erst  ein  Jahrzehnt  später.  Sie  sind  beide 
noch  strenger  und  schwerer  in  der  Form,  die  auf  Pausen, 
Einschnitte  und  Ueberleitungen  gänzlich  verzichtet,  den 
reichen  Inhalt  aufs  Dichteste  zusammendrängt. 

Der  Composition  gegenüber,  in  welcher  Brahms 
Schiller's  »Nänie«  wiedergegeben  hat,  muss  man  an 
Homer,  der  den  Tod  als  Bruder  des  Schlafes  auffasst, 
und  an  die  antiken  Darstellungen  denken,  die  ihn  als 
freundlichen  Genius  mit  umgekehrter  Fackel  bringen. 
Der  Tod  der  Christen  wirft  seine  Schrecken  vor  sich  im 
dritten  Satze  des  »Deutschen  Requiem«;  hier,  in  der 
»Nänie«,  wird  der  Tod  der  Griechen  besungen,  mit  Mo- 
tiven der  Anmuth,  die  die  Klage  und  das  leidvolle  Loos 
wie  mit  Blumen  und  Kränzen  umwinden.  Ohne  Zeichen 
des  Schmerzes  oder  gar  der  Verzweiflung  strömt  dieser 
Trauergesang  hin,  lindernd  und  zur  »Wonne  der  Weh- 
muth«  erhebend.  Lieblichkeit  ist  der  Grundzug  dieser 
Musik,  die  nur  an  einzelnen  Satz  abschnitten  dunkle 
Farben  streift.  Wunderschön  tritt  besonders  die  Stelle 
hervor:  »Nicht  stillt  Aphrodite  den  schönen  Knaben«. 
Vielleicht  hat  auf  diesen  freundlichen,  versöhnenden 
Charakter  der  Composition  auch  die  Absicht  eingewirkt, 
mit  ihr  einer  trauernden  Mutter  Trost  zu  spenden.  Die 
»Nänie«  (op.  82)  ist  Frau  Hofrath  Feuerbach  zugeeignet, 
der  Mutter  des  frühverstorbenen  genialen  und  dem  Musiker 
Brahms  geistesverwandten  Malers.  Die  Eigenart  der  Auf- 
fassung von  Brahms  wird  besonders  klar,  wenn  man 
mit  seiner  Composition  die  »Nänie«  des  selbst  früh  ver- 
storbenen H.  Goetz  vergleicht,  die  Mitte  der  siebziger 
Jahre  erschien.  Sie  ergreift  das  Nächstliegende,  einen 
leidenschaftlichen,  erregten  Ton,  und  folgt  in  der  Form 
den  Textbildern  in  gleichem  Reichthum  des  Wechsels. 

Der  »Gesang  der  Parzen«  (op.  89),  in  Bezug  auf 
Geschlossenheit  des  Charakters  und  Knappheit  der  Dar- 


stellong  eine  der  merkwürdigsten  Compositionen  der 
neueren  Zeit,  entwirft  in  seinem  Haupttheü  in  harten  Zügen 
das  Bild  von  der  Hoheit  und  Grausamkeit  der  Götter.  Mit 
Tönen  des  Schreckens  setzt  das  Orchester  ein.  Dann 
singt  der  Chor,  in  Frauenstimmen  und  Männerstimmen 
antiphonirend,  das  dumpf  entsagungsvolle  Thema  der 
Worte:  »Es  furchte  die  Götter  das  Menschengeschlecht«. 
Durch  den  grössten  Theil  der  Musik  der  Hauptgruppe 
geht  dieses  Thema  mit.  Unter  den  Motiven,  welche  an 
dasselbe  zur  Ergänzung  der  Schilderung  herantreten, 
erinnern  einige  an  das »Schicksalslied«.  Beiden  Worten: 
»Es  wenden  die  Herrscher  ihr  segnendes  Auge^r  setzt  der 
zweite,  der  Schlusstheil  der  Composition  mit  einer  eigen- 
thümlichen  Wendung  ein.  Auch  hier  hat  sich  Brahms 
wieder  vom  Dichter  getrennt.  Mit  dieser  Stelle  lässt  er 
das  Mitleid  in  die  Musik  einziehen:  der  Mund,  das  Wort 
der  Parzen  ist  noch  bei  den  Göttern,  ihr  Herz  aber 
wendet  sich  Denen  zu,  die  durch  die  Himmlischen  elend 
geworden  sind.  Brahms  hat  auch  die  Unterschrift  des 
Parzengesanges,  die  Worte:  »So  sangen  die  Parzen«  mit 
componirt,  aber  in  einer  eigenen,  verschleierten  Weise, 
in  einem  Tone,  der  die  ganze  Scene  nachträglich  in  die 
Beleuchtung  einer  Vision  rückt. 

Im  Gefolge  dieser  Oden  erscheint  zuweilen  auch  das 
»Triumphlieda  von  J.  Brahms  im  weltlichen  Con-  J.  Braluns 
cert,  welches  seinem  Texte  nach,  wenn  auch  nicht »Triamphiied«. 
zu  den  eigentlich  kirchlich -liturgischen,  so  doch  zur 
geistlichen  Musik  gehört.  Im  Ganzen  sind  aber  die 
Aufführungen  des  Werkes  nicht  sehr  zahlreich;  es  ist 
eine  Composition  für  Musikfeste  und  Massenbesetzung. 

Brahms  hat  das  »Triumphlied«  nach  den  grossen 
Siegen  der  deutschen  Wafifen,  4  870  —  4  874,  geschrieben 
und  Kaiser  Wilhelm  I.  gewidmet.  Die  Textworte,  vom 
Componisten  selbst  aus  der  »Offenbarung  Johannis«  zu^ 
sammengestellt,  zeigen,  ähnlich  wie  zehn  Jahre  später 
noch  einmal  die  »Fest-  und  Denksprüche «  des  patrio- 
tischen Componisten,  ein  frommes  Volk,  das  jubelt  und 
dankt  und  in  grossartig  ausholenden  Festgesängen  den 
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Eindruck  überwältigender  Ereignisse  ausklingen  läast  In 
der  Form  folgt  die  Composition  ungefähr  der  Anlage  der 
»Anthems«  von  Händel,  im  Style  zwischen  kurzer  Motet- 
tenbehandlung der  Worte  und  fugirendem  Verweilen  frei 
wechselnd.  Auch  von  der  Wucht  und  dem  Geiste,  ja  selbst 
von  der  individuellen  Gedankenbildung  dieses  Tonsetzers 
ist  viel  in  das  »Triumphlied«  übergegangen. 

Dem  ersten  Satze  liegt  als  Hauptthema  eine  durch 
alle  Stimmen  und  in  verschiedenen  Fassungen  wieder- 
kehrende Melodie  zu  Grunde,  die  von  dem  englischen 
»God  save  the  king«,  das  ja  auch  in  den  meisten  deut- 
schen Staaten  als  Landeshymne  dient,  abgeleitet  ist. 
Bald  sind  es  Anläufe  und  Interjectionen,  in  denen  die 
überquellende  Freude  zum  Ausdiruck  kommt,  bald  breit 
und  kunstvoll  dahinfliessende  Gesänge.  Von  elementarer 
Gewalt  ist  nach  den  rauschenden  Präludien  der  erste 
Einsatz  des  achtstimmigen  Chores:  »Hallelijgah«,  von  be- 
sonderer Innigkeit,  ganz  in  dem  Brahms  eigenem  Gepräge, 
sind  die  zarten  und  leisen  Stellen  vor  dem  letzten  Schluss- 
abschnitte, der  mit  einer  erregten  Steigerung  ausgeht. 

Wie  der  erste  Satz  das  »God  save  the  king«  verwendet, 
so  schliesst  der  zweite  mit  einem  ähnlichen,  volksthüm- 
lichen  Gitat,  mit  dem  Choral :  »Nun  danket  Alle  Gott«.  Wie 
von  Glockengeläute  eingeführt,  tritt  er  bei  der  herzlich 
naiven  Stelle  des  Chores:  »Lasset  uns  freuen«  in  den  Blas- 
instrumenten ein  —  nicht  jedoch  mit  Glanz  und  lautem 
Schalle,  sondern  in  einer  den  Componisten  kennzeichnen- 
den Art  bescheiden  und  halb  versteckt.  Dieser  Choral- 
eintritt ist  der  poetische  Höhepunkt  des  »Triumphliedes«. 

Der  dritte  Satz  gewinnt  durch  die  Mitwirkung  eines 
Solisten  (Bassbaryton)  formell.  In  seiner  Chorpartie 
zeichnen  sich  einzelne  Stellen  phantastischen  Charakters 
aus«  Das  Ziel  des  Schlusssatzes  geht  auf  den  mächtig- 
sten und  lebendigsten  Ausdruck  überquellender  Freude, 
Wir  begegnen  in  ihm  den  aufzuckenden  Motiven  des 
Händel'schen  »  Halleluj  ah «. 

Von  neueren  Choroden,  die  den  Spuren  von  Brahms 
folgen,  sind  E.  d'Albert's  Composition  von  Otto  Lud- 
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wig^s  Dichiaug  »Der  Mensch  und   das  Leben«  für    £.  d' Albert 
sechsstimmigen  Chor  und  grosses  Orchester  und  Anton    »Dar  Menwb 
Urspruch's   »Frühlingsfeier«   (Text  von   Klopstock)  ^*  *■•  ^i»««- 
für  Tenorsolo,  Chor  und  Orchester  hervorzuheben.  Beide    ^*  Urspnioh 
Arbeiten,  durchaus  edle  Zeugnisse  ernster  Kunstrichtung,  •^'*i»i*»8^«*«^- 
haben  bis  jetzt  einen  festen  Platz  im  Concert  noch  nicht 
zu  finden  vermocht.    Bei  d* Albert  liegt  der  Grund  wohl 
darin,  dass  er  zu  wenig  Selbständigkeit  zeigt.   Man  sieht 
das  bestimmte  Muster,  den  »Parzengesang«  von  Brahms 
im  Kleinen  und  Grossen  durchblicken.     Dem   sehr  be- 
gabten Urspruch   möchte   man   das  Wort  zurufen,   das 
einst  der  alte  Fux  an  den  jungen  Holzbauer  richtete*): 
»Gehen  Sie  nach  Italien,  damit  Ihnen  der  Kopf  von  über- 
flüssigen Ideen   gereinigt  werde«.     Im   Bestreben,    alle 
Einzelheiten  des  Gedichts  zu  erschöpfen,   bearbeitet  er 
zuweilen  je  ein  Wort  je  mit  einem  Satz  für  sich  und 
wird  ungeheuerlich. 

Auch  der  sechsstimmige  Chor  mit  Orchester,  in  dem 
Richard  Strauss  Goethe's  symbolische  Dichtung  »Wan-  £,  gtraiuB 
ders  Sturmlied«  als  Op.  U  in  Musik  gesetzt  hat,  wur-    »wuiden 
zeit  ganz  im  Boden  der  Kunst  von  Brahms.    Stimmung  stormiied«. 
und  Motive  weisen  sie  dahin,  der  Geist,  in  dem  die  Theile 
gruppirt  und  charakterisirt  sind,  ebenfalls.     Das  grosse 
eigne  Talent  von  Strauss  äussert  sich  aber  in  der  Sicher- 
heit und  freien  Lebendigkeit,  mit  der  er  sich  im  Styl 
seines  Vorbildes  bewegt;    ganz  eigen  gehören  ihm  eine 
Reihe  malerischer  Züge.   Unter  ihnen  ist  die  kleine  zwei- 
stimmige Figur,  die  vom  Anfang  an  bis  zum  Ende  durch 
trübe  und  freundliche  Wetter  hindurch  immer  an  das 
Heulen  des  Sturmes  erinnert,  die  bedeutendste  und  die- 
jenige, die  am  offensten  schon  auf  den  späteren  Strauss, 
den  Componisten  von  »Tod  und  Verklärung«  hinweist. 

*)  F.  Walter,  Geschichte  des  Theater«  und  der  Musik  am 
kurpfalzischeu  Hofe.     S.  357. 
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